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AVANT-PROPOS 
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Profondèment pènètrèe des influences de l’Èglise Orthodoxe, 
Byzance, on Ie sait, a ètè le foyer d’un art qui a mis le meilieur de 
ses efforts crèateurs au service de la foi chrètienne. G’est la reli- 
gion officielle qui inspira la plupart de ses chefs-d’oeuvre et la 
masse des monuments byzantins conservès. 

Mais à còtè de l’Orthodoxie, et d’ailleurs en plein accord avec 
elle, une autre influence s’est exercèe dans la civilisalion byzan- 
tine, tant que dura l’Empire d’Orient : celle de la Monarchie de 
droit divin 1 , où I’empereur est le reprèsentant de Dieu sur terre, 
chargè d’un offìce religieux et, à ce titre, l’objel d’une mystique 
particulière qui a sa place marquèe dans le système religieux 
byzantin. 

La « religion » monarchique byzantine a-t-elle cherchè, comme 
la foi chrètienne, à exprimer ses idèes et sa doctrine dans I’art 
plastique? G’est la question queje me suis posèe en abordant cette 
ètude, et à laquelle je me suis efforcè de rèpondre. 

Qu’on ne s’attende donc pas à trouver dans ce volume une 
recherche sur l’iconographie des dilfèrents empereurs de Byzance : 
c’est l’Empereur et non pas les empereurs dans l’art byzanlin, Ies 
reprèsentations symboliques de leur pouvoir et non pas leurs traits 
physiques, que j’ai essayè de reconnaitre en interrogeanl lesoeuvres 
de l’art des basileis. 

La plupart des monuments que j’ai analysès sont très connus 
et ont ètè souvent reproduits et ètudiès comme des tèmoignages 

1. Cf. tout rèccmment : Charles Diehl, dans Histoire Gènèrale publièe sous la 
direction de Gustave Glotz, ttistoire du Moyen Age, t. III, 1936, p. 6-7. 
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sur rhistoire politique de Byzance, sur les rites de sa Cour ou sur 
Thistoire du costume et l’esthètique byzantine. Mais en s’adressant 
à ces opuvres, on les a toujours considèrèes comrae des crèalions 
individuelJes et sporadiques, nèes de la collaboration — renouvelèe 
en vue de chaque oeuvre — d’un praticien et d’un donateur (sou- 
vent cèlait l’empereur). Rt à certains ègards ce point de vue èst 
pleinement justifìè. 

Mais ma tàche m’imposait une autre mèthode. II s’agissait de 
rechercher surles monumentsimpèriaux les traits typiques, retrou- 
ver si possible des traces d’une tradition observèe au cours des 
siècles et des formules symboliques constantes. 11 ètait à prèvoir, 
en effet, que l’art impèrial byzantin, si rèellement il a servi à 
1 expression plastique -de la mystique impèriale, avait aussi rare- 
ment recouru à l’improvisation spontanèe que n’importe quel 
autre art d’essence religieuse. L’ètude des monuments, on le verra, 
a entièrement confirmè cette hypothèse. 

Le caractère spèciai de ma rechercbe m’a obligè, d’autre part, 
à remonter dans le temps plus haut que ne le font gènèralement 
Jes spècialistes de l’archèologie byzantine : les bases de l’art impè- 
rial byzanlin ay'ant ètè jetèes en mème temps que celles de la 
capitale de 1’EmpÌre d’Orient, j’ai ètendu mon enquète aux iipuvres 
du iv e siècle. Par contre, je n’ai pas cherchè à ètablir un catalogue 
complet des images impèriales, et me suis bornè à l’ètude des 
monumenls qui pouvaient m aider à reconstituer Ie rèpertoire 
typique de l’art officiel. Ce travail a demandè parfois des analyses 
et des rapprochements de dètails qui pourront paraitre trop minu- 
tieux. Mais ce n’est qu’à ce prix, je crois, qu’il est possible de 
caractèriser cet art, autrefois florissant, mais dont ii ne nous reste 
aujourd hui que de pauvres dèbris. Je ne doute pas, d’ailleurs, que 
ce premier essai d’un aper^u gènèral de l’art aulique byzantin prè- 
sente des lacunes, qu’on ne manquera pas de combler par la 
suite. 

Mon travail doit beaucoup à plusieurs hisloriens qui ont ètudiè 
la « religion impèriale », à Home et à Byzance, et notamment aux 



AVANT-PROPOS 


VII 


recherches de M. Louis Brèhier qui, dans ses Survivances du culte 
impèrial romain (ouvrage publiè en collaboralion avec P. Baliffol, 
Paris, 1920), a ètè le premier à rapprocher les oeuvres de l’art 
officiel des aulres manifestations du culte des empereurs bjzantins. 
Les pènètrantes ètudes de M. A. Alfoldi et les savantes publications 
de M. K. Delbrueck m'ont facilitè l’interprètation des monuments 
byzantins en èclaircissant les origines de leur symbolique. Une 
recherche sur les Iconociasteset la croix, de M. G. Millet (B. C. H., 
XXXIV, 1910), a servi de point de dèpartà monessai sur l’art impè- 
rial pendant la Querelle des Images. Plusieurs ouvrages d’archèo- 
logie comparèe de MM. Franz Cumont et Paul Perdrizet, et d'ar- 
chèologie romaine et chrèlienne de G. Kodenwaldt et E. Wei- 
gand, ont guidè quelques-unes de mes recherches plus spèciales 
comprises dans cet ouvrage. Je n’ai connu que lorsque ce travail 
a ètè imprimè en placards l’intèressant article de P. E. Schramm 
(Das Herrscherbild in der Kunsl des Mittelalters , dans Biblio - 
theh Wa rburg, Vortrage , 1922-1923, I, 1924) qui a rèservè à 
Foeuvre byzantine une partie de son ètude, el a dèfìni plu- 
sieurs thèmes de l’iconographie impèriaìe byzantine. 

Je remercie MM. Fr. Dolger, Paul Etard, G. Ostrogorski, 
K. Weitzmann, A. Frolov, qui m 7 ont signalè des documents ou 
facilitè mes recherches. Je dois à l’amabilitè de MM. Moravcsik, 
Th. Whittemore, Sotiriou et Freshfield le plaisir de pouvoir joindre 
aux illustrations qui accompagnent ce volume de belles photogra- 
phies de la « Sainte Gouronne » de Hongrie, des mosa'iques rècem- 
ment dègagèes à Sainte-Sophie, d’une fresque aujourd’hui perdue 
de Saint-Dèmètrios de Salonique et des dessins de la colonne 
d’Arcadius. Plusieurs Musèes et Bibliothèques m’out autorisè à 
reproduire des photographies d’objets qui font partie de leurs col- 
lections. Le Gabinet des Mèdailles et le BriLish Museum ont mis à 
ma disposition des moulages de monnaies et de mèdailles romaines 
et byzantines. LTnstitut Kondakov de Prague me prèta plusieurs 
clichès. Que les conservateurs de tous ces ètablissements scienti- 
fiques trouvent ici l’expression de ma gratitude. 
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Je me sens particulièrement redevable à M. Paul Perdrizet qui, 
avec sa gènèrositè coutumière, a bien voulu revoir ce travail en 
manuscrit et me donner des indications importantes, et à M. Jean 
Gagè qui à maintes reprises m’a amicalement aidè de ses prècieux 
conseils et a revu les èpreuves de mon ouvrage. 


PREMIÈRE PARTIE 


LES MONUMENTS ET LES THÈMES 


L art impèrial byzantin n a eu qu’un but: magnifìer le pouvoir suprème 
du basileus. Mais comment representerce pouvoir dontl’ampleurconfond 
l’imagination des sujets de l’empereur et remplit dadmiration et d’effroi 
les « barbares » au delà des limites de l’Empire ? 

Les artistes byzantins n’ignoraient certes pas la mèthode de l’ancien 
art grec qui volontiers faisait accompagner Ie personnage qu’il s’agissait 
de caractèriser par des fìgures allègoriques personnifìant ses facultès, ses 
dons et ses passions. La peinture hellènistique des premiers siècles de 
notre ère leur avait fait connaitre ce singulier procèdè que des miniatu- 
ristes byzantins ont employè dans quelques-unes de leurs illustrations du 
Pentateuque L Mais les praticiens des ateliers impèriaux chargès de reprè- 
senter le pouvoir des souverains ne s'en servirent qu'avec modèration et 
seulement dans certaines catègories d’images que nous verrons au cours 
de cette ètude 1 2 . Ils n en ont guère fait usage dans les compositions sym- 
boliques. 

A cette manière psychologique où l’on sent tropune influence littèraire, 

1. Voy. les miniatures d’un recueil d’extraits de la Bible (VaL Reg . Svecìae, gr. 

1 ; x e siècle), celles des frontispices du Psautier Par. gr. i39(x« siècle) et de tous les 
manuscrits illustrès du psautier dits « aristocratiques » : H. Omont, Minialures <ìes 
plus anciens manuscrits grecs de la Bibliothèque Nationale, Paris, 1929, pl. I et suiv. 
Le miniature della Bibbia (Codice fìeginense greco 1) e del Salterio (Codice palatino 
greco 381), in Collezione paleografica Vaticana, fasc. i. Milan, 1906. Sur ces minia- 
tures, voy. G. Miliet et S. Der Nersessian, in fìevue des ètudes armèniennes X 
1929, 137-181; R.-C. Morey, Notes on East Christian Miniatures, in The Art Bulle - 
tin, 1929, 5-103; L. Brèhier, in Byzantion , V, 1930, 

2. Voy. plus Ioin, p. 31. Les personnifications des vertus n’apparaissent guère 
dans les compositions « dramatiques » (voy. quelques exceptions, infra), Au con- 
traire, les personnifications toponymiques y sont frèquentes (surtout les vtlles, voy. 
Index, personnifications). 

A. Ghadah. L’cmpereur dans l'art byzanlin. 1 
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l’empereur daks l’art byzantin 


les artistes byzantins ont prèfèrè de tout temps deux types d’images qui 
convenaient parfaitement à un art destinè à Tadmiration de la foule, 
parce que leur langage simple et pathètique ì’atteignait bien plus facile- 
ment que les allusions aux idèes abstraites multiplièes dans les images 
aux fìgures allègoriques. Ce sont, dune part, les reprèsentations du 
basileus seul, dans ses vètements de cèrèmonie, trònant, debout ou à 
mi-corps qui offrent au spectateur la dèmonstration du pouvoir impèrial 
en fìgurant Tempereur avec les insignes et les attributs de sa fonction et 
dans l’une des attitudes symboliques exigèes parle rite. Ce langage, qui 
peut parfois nous sembler hermètique, ne l’ètait certainement pas pour 
les peuples de l’Empire d’Orient initiès par les cèrèmonies de la cour et 
l’imagerie officielle à la symbolique des vètements, des coiffures, des attri- 
buts et mème des gestes du basilcus et de ses acolytes. 

II y a d’autre part et surtout les compositions qui fixent un acte sug- 
gestif du souverain ou aln gesle parlant qui dèfinit les rapports entre 
I’empereur et Dieu ou entre l’empereur et ses sujets. Une sorte de scène 
dramatique, rudimentaire mais expressive, s’ètablit ainsi dans les com- 
positions à plusieurs figures de l’art impèrial, et cette mèthode qui eon- 
sisteà fairetraduire une idèegènèrale par une scène d’allure « historique ') 
est bien dans le goùt byzantin. II va sans dire que l’èvènement auquel 
on fait allusion est toujours transposè dans le style cèrèmoniel et prèsentè 
avec la mise en scène typique de l’art de Byzance. 

A considèrer les monuments byzantins et à lire les descriptions des 
ceuvres disparues, on a d’^bord l’impression qu’il s’agitchaque fois d’une 
scène historique particulière crèèe à l’occasion d’un èvènement dèterminè 
selon la fantaisie de l’artiste et Ie dèsir de l’empereur règnant. Mais, rap- 
prochèes Ies unes des autres, toutes ces compositions — èvidemment 
inspirèes par des èvènements concrets, des couronnements, des jubilès, 
des victoires, des fondations pieuses — laissent apparaitre la parentè de 
leur symbolique et de leur iconographie. A travers l’èpisode commèmorè 
on apergoit ainsides formules consacrèes d’un arttraditionnel, coinme dans 
l’imagerie chrètienne, où l’apparence d’une scène historique ne dissimule 
qu’imparfaitement les procèdès typiques d’une iconographie routinière. 
Comme tout art traditionaliste attachè à une doctrine, l’art impèrial 
byzantin perpètueàtravers les siècles un certain nombre de thèmes essen- 
tiels appropriès à la reprèsentatxon des principaux aspects du pouvoir 
impèrial, et que les artistes de la cour empruntent au rèpertoire consacrè 
lorsque l’occasion s’en prèsente. Selon l’èpoque et les circonstances, ils 
leur assignent une enveloppe iconographique et esthètique difFèrente, ils 
enrichissent ou limitent le rèpertoire des thèmes, en mettant l’accent 
tantòt sur telgroupe de sujets,tantòtsur tel autre, mais dans sonensemble 
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le cycle des images impèriales reste le mème à travers toute l’histoire 
byzantine. 

Pour mieux comprendre lesprit de cet art et la portèe symbolique de 
sesimages, nousavons essayè, avant d’en entreprendre l’ètude historique, 
de dègager les principaux thèmes de son rèpertoire, et de reconstituer 
ainsi, autant que possible, sa typologie. 



CH-APITRE PREMIER 


LES PORTRAITS 


La figure de l’empereur est au centre de toute image de l’art impèrial. 
Elle constitue le noyaudes grandes compositions, et elle apparait souvent 
seule, isolèe sur un fond. neutre, sur lequel se dètache le nom du souve- 
rain, en beaux caractères savamment disposès. Ces images de I’empereur 
seul sont des portraits officiels qui, tout en fixant les traits du basileus , 
cherchent à caractèriser le pouvoir suprème dont il est chargè. Et à ce 
titre, elles ont parfois la valeur de « rèsumès » des compositions sym- 
boliques que nous ètudierons plus tard. 

II fallait pourtant, pour assigner à une image de l’empereur le caractère 
d’un portrait offìciel de ce genre, qu’elle fut reprèsentèe ou placèe à cer- 
tains endroits dèterminès, quele souverainv parut d’une certaine manière 
consacrèe ou dans une attitude règlementaire et qu’il portàt les vète- 
mentset lesinsignes attribuès à son rang. Si toutes ces conditions ètaient 
remplies, le portrait prenait Ia valeur d’une pièce offìcielle, comparable 
à un document de la chancellerie impèriale rèdigè selon les usages de la 
diplomatique. C’est ce genre de portrait qui, selon toute vraisemblance, 
devait fgrmerlegroupe d’images impèriales le plusconsidèrable à Byzance, 
car c’est à elles qu’on avait recours dans la plupart des cas, où la loi ou 
l’usage attribuait au portrait du basileus un ròle officiel dans la vie 
publique de l’Empire ? . Mais si une fonction juridique avait assurè l'ex- 
pansionde ces portraits, ce sonteux aussi qui souffrirent le plus des vicis- 
situdes politiques. Et n’ètaient les textes, nous serions aujourd’hui à peine 

t. Voy- les textes rèunis etètudiès dans : E, Beurlier, Le culte ìmpèrial, son his - 
toire et sonorgsinisalion depuis Auguste jusqu'à. Justinien. Paris, 1891, p. 170, 286, etc. 
fj. Brèhieret P. BatifTol, Les survivances du culte impèrial romain. Paris, 1920, p. 59 
et suiv., et surtout dans flelmut Kruse, Studien zur offìzielten Geltung des Kaiser- 
bildes im ròmischen Reiche. Paderborn, 1934, passim et surtout p. 23 et suir., 64 et 
etsuiv., 79 et suiv., 99 et suiv. Relevons, en outre, les images impèriales sur les 
attributs du pouvoir des hauts dig-nitaires du Bas-Empire reproduits dans Ia Notitia 
Digniiatum (èd. Omont), pl. 17, 19, 21, 23, 25, 27, 29-33, 62, 65, 71, 73, 75, 76. 
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renseignès sur le caractère et le ròle de ces images 1 qui pourtant, avant 
toutes Ies autres reprèsentations des empereurs, ètaient communèment 
appelèes sacra laurata, sacervullus, divinus vultus, ©sCa Xaupirca, $ct7Ù,iv.3iì 
etxòvEi;, xtX 2 . 

On leur appliquaitainsi les mèmes èpithètes de « sacrè )> ou de « divin » 
qu’on assignait couramment aux empereurs eux-mèmes. On les accueil- 
lait devant les portes des villes, corame il ètait d’usage d’accueillir les 
souverains, en portant des flambeaux allumès et en faisant fumer de 
l’encens ; et l’on s’inclinait devant ces lauratae en reproduisant le salut 
rituel du à l’empereur. Car en de nombreuses circonstances de la vie 
publique, ces images ètaient censèes remplacer le basileus en personne, 
en commenQant par certaines cèrèmonies de l’avènement d’un empereur, 
lorsque ses portraits offìciels ètaient confectionnès en sèrie pour ètre 
envoyès dans les villes deprovince, dans l’armèe et aux princes des pays 
voisins amis. Loin de sa capitale, on reconnaissait le nouveau souverain 
en honorant son image, et au contraire on rejetait son pouvoir, on refu- 
sait une alliance avec lui en n’acceplant pas, ou à plus forte raison, en 
insultant sa laurata 3 . 

Dansles salles des tribunaux, d’autres portraits analogues rempla^aient 
le souverain au nom duquel ètaient prononcèes les sentences, et la pro- 
cèdure judiciaire exigeait mème la prèsence de ces images officielles, « l'em- 
pereur n’ètant pas douè de l’omniprèsence » 4 . Et il en ètait de mème au 

1. Voy. aussi les illustrations de Ia Notitia Dìgnitatum etles diptyqucs consulaires 
(R. Delbrueck, Die Consulardiptychen und verwandle Denkmàler ( Sludien zur spà~ 
tanliken Kunstgeschichle, 2). Berlin-Leipzig, 1929, n° 5 1, 3, 4, 9, 10, 11, 12,16, 17, 19, 
20,21, 26, 27, 28, 33, 34, 35, 37, 50, 51, 52, 56, 62-66. 

2. Cf. par ex., les textes rèunis par Delbrueck et Kruse. 

3. Parmi les exemples rèunis par Kruse (l. c., p. 23 et suiv., 34 et suiv.) relevons 
les textes qui certifient le prolongement de ces pratiques en pleine èpoque byzantine : 
Grègoire le Grand, eri 602 (lieyislrum epist., 1. 13, 1, dans Mon. Hist., ep. II, p. 394 
et suiv.); Liber Ponlif., 6d. Ducbesne, p. 392 (en 711); Pseudo (?)-Grègoire II, en 
727 env. (Mansi, XII, 969-970). Cf. Ebersolt, Les arts sompluaires de Byzance. Paris, 
1923, p. 132-133. H. Grègoire, dans Byzanlìon, IV, 1929, p. 479 et suiv. L. Petit, dans 
Echos d'Orient, XI, 1908, p. 80 et suiv. (citè par Kruse, p. 35). Aux textesplus anciens 
ètudiès par Kruse, joindre une inscription rècemment trouvee à Budapest : un offi- 
cier est ad eradendum nomen ( saevissimae dominationis) missus, cum vexillationes j 
Moesiae inferioris vollus hh. pp. (— hostiurn publicorum ) [vexillis et can}tabris(ultro 
delra\here nollent... (Alfòldi, dans Pannonia-Kònyvtàr, fasc. 14. Pècs, 1935, p. 6 
et suiv. Annèe Epigr., 1935, n° 164). 

4. Sèvèrien de Gabala, De mundi creatione, Or. 6, 5 (èd. Montfaucon, VI, 500) et 
autres tèmoignages rèunis dans Brèhieret BatìfToI, l. c., p. 61. Beurlier, l. c., p. 170. 

Kruse, l. c., p. 79 et suiv. Voy, aussiles images de la Notitia dignitalum, surtout pl. 17 
et62 (èd. Omont) et les vexilla auprès de Pilate-juge, sur deux miniatures de l’Evan- 
gile de Rossano, fol. 15 et 16 (voy. A. Muiloz, II codice purpureo di Bossano. Rome, 
1907) et sur un relief de l’une des colonnettes du ciborium de Saint-Marc à Vcnise 
(A. Venturi, Storia dell'arle italiana, I, fig. 260). 
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cirque, où les portraits irapèriaux prèsidaient en quelque sorte aux jeux, 
en l’absence physique de l’empereur. Des portraits du basileus regnant 
flguraient parmi les insignes que l’empereur remettait aux hauts digni- 
taires le jour de leur investiture solennelle, et qu’on tra^ait, sur leurs 
codiciìles ou diptyques, et sur les « G^xeu «, ou bien qu’on fixait (chez les 
consuls) au bout de leurs sceptres *. A certaines èpoques du moins, eomme 
aux v e , vi e et xiv e siècles, les images des empereurs ètaient brodèes (ou 
tissèes oucousues), sur les vètements d’apparat des impèratrices et des 
plus hauts dignitaires de la cour byzantine, en marquant ainsi comme au 
sceau impèrial les porteurs de ces « uniformes » offìciels 2 . 

Dans l’armèe, le portrait de l’empereur règnant ètait fixè sur la haste 
de l’ètendard de l’empereur, c’est-à-dire sur le labarum conslantinien 3 , et 
on le retrouvait brodè sur le tissu flottant des vcxilla^, ainsi que sur 
les boucliers de certains offìciers supèrieurs 5 . II semble, d’ailleurs, que dans 
I’armèe byzantine, comme à la cour, la laurata impèriale comptait parmi 
les insignes de certains offìciers supèrieurs 6 . Elle figurait aussi sur les 

1. Voy. Notilia Dignitatum , pl. citèes p. 4, notc 1 et pl. 37, 38, 41-43. 58, 81-84, 
104,105. Delbrueck, l. c., texte, p. 61 etsuiv. Kruse, l. c., p. 99 etsuiv., 106 et suiv. 

2. Voy. les deux impèratrices anonymes, sur tes feuillets de diptyques au Bar~ 
gello et à VAnliqaariuni de Vienne (Delbrueck, l. c., n° 9 51, 52), et le gènèralissime 
Stilichon, sur son diptyque, à la cath. de Monza [ibid, n° 63). Cf. le cadeau fait par 
Gratien au consul Ausone (a. 379) d’une trabca ornèe d’un portrait de son père Cons- 
tance (Ausonius, Gratiarum actio a d Gratianum, dans Mon. Germ. ffist ., Auct. anti- 
qai, V, 2}; chlamyde et tunique envoyèes au roi des Lazes par Justin I« r {Malalas, 
Chron,, 17, 413 (Bonn); Chron. Paschale , 613-614 (Bonn) ; Thèophane, Chron., 259- 
260 (Bonn). Cf. Ebersoll, Arts somptuaires, p. 40); costumes des dignitaires de ia 
cour impèriale, au xiv e s. : Codinus, De offic., IV, 17, 18, 19, 21 (Bonn). — Un relief 
sur l’arc de triomphe de Septime-Sèvère à Leptis Magna nous otfre comme le pro- 
totype de ces porlraits impèriaux porlès sur les vètements des impèratrices, des 
reges et des dignitaires. Mais tandis qu’à l’èpoque byzantine ils sont cousus ou bro- 
dès sur la tunique ou le manteau, le relief du dèbut du m e siècle montre un grand 
mèdaillon suspendu au cou d’un personnage en tuuique. L’èditeur de ce monument 
(R. Bartoccini, dans Africa Italiana, IV, 1-2, 1931, p. 100-101, fìg. 70, 73, 76) a pro- 
bablement tort de l'identifìer au « gènie » de la lègion. Ne s’agit-il pas d’un roi bar- 
bare? II semble, en effet, que les reges barbares portaient au cou les mèdaillons 
que leur envoyaient les empereurs. Cf. F. DSlger, dans Byz. Zeit., 33, 1933, p. 469 
(C. R. d’un ouvrage d'AIfòldi). 

3. Eusèbe, Vita Const., ch. 31. Voy. la meilleure reconstruction dans J. Wilpert, 
Die r&mischen Mosaiken und Malereien. Freiburg in B., 1916, III, pl. 51, 2, Cf. Kruse, 
l. c., 68 et suiv. 

4. Pour Tèpoque ancienne, voy. les monuments et les textes rèunis dans Kruse, 
l. c., 64 et suiv. Pour l'èpoque tardive : Codinus, De offic., 5, 28 ; 6, 48 (Bonn). 

5. Notitia Dignitalum, pl. 33 (èd. Omont) : comes domesticoruni. Cf. le diptyque 
de Stilichon (Delbrueck, l. c., n° 63) : magister militum? Cf. Kruse, /. c., p. 109-110. 

6. Ambros., Ep., 40, 9 (Migne, P. L., 16, 1152). Jean Chrys., De laud. S. Pauli , 7,1 
(Migne, P. G. 50, 507-508). Les diffèrents drapeaux de Tarmèe romaine regoivent. 
le caractère d’insignes du pouvoir des offìciers auxquels ils sont attribuès, surtout 
à partir du iv* siècle : Grosse, Die Fahnen in der ròmìsch-byzantinischen Armee, 
dans Byz. Zeit., 24, 1924, p. 366, 368, 370-371. 
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objets que Ies souverains envoyaient aux princes ètrangers pour confir- 
raer un traitè d’alliance ou de protection, à savoir sur des sceaux *, des 
bagues 2 , des couronnes 3 et des vètements de parade 4 . Quelques-uns de 
ces cadeauxsymboliquesqui,une fois acceptès, mettaient les bènèficiaires 
dans l’obligation de porter sur eux le portrait de l’empereur, ètaient 
comme des manifestations de Ia suzerainetè des basileis de Constanti- 
nople 6 ; dans d’autres cas (voy. Ies sceaux avec l’effìgie impèriale qui pen- 
dant longtemps, quoique envoyès en mème temps qu’un document ècrit, 
n’ètaient pas attachès à son parchemin 6 ), ces portraits officiels envoyès à 
l’ètranger confirmaient, comrae par la prèsence de l’empereur lui-mème, 
l'authenticitè du texte detraitè qu’ils accompagnaient. Et c’est une valeur 
juridique analogue qu’avaient èvidemment les portraits des empereurs, 
quasiraent obligatoires, sur les poids, les poin^ons 7 , les sceaux de plomb 

1. Nous pensons à ces grands mèdaillons en or, ornès d’un portrait de l’empereur 
règnant, que les souverains envoyaient en Swosa aux rois, en mème temps qu’une 
lettre. En suivant un usage ètabli sous le Bas-Empire, Justinien I er flt porter un 
mèdaillon de ce genre au roi d’Ethiopie Arèthas, en 556 (Theoph., Chron ., p. 378). 
Const. Porphyr. (Decerim, II, 48, 686-692) donne une liste dèlailJèe des patriarches 
et des « rois » auxquels la chancellerie impèriale envoyait des pouXXat xP°«®h en 
variant leur poids. 

2. Const. Porphyr., De adm. imperio, 53, 251 (Bonn). Cf. une bague au musèe de 
Palerme : Dalton, Byz. Ari a. Arch p. 545. 

3. Couronnes envoyèes aux rois hongrois par Constantin Monomaque et Michel 
Doucas : Czobor et Radisics, Les insignes royaux de Hongrie. Budapest, 1896 et ail- 
leurs. Voy. la bibliographie dans G. Moravcsik, A magyar lòrtènet bizànci forràsok. 
Budapest, 1934. p. 173, 176. A. Grabar, dans Semin. Kondak., VII, 1935, p. 114-115. 
Avec M. Ddlger ( Byz. Zeit., 35, 1935) et G. Ostrogorski ( Semin. Kondak ., VIII, 1936, 
sous presse) et contrairement à l’opinion de M. Moravcsik èmise dernièrement dans 
G. Moravcsik, A magyarSzent Koronagòr&g feliratai. Budapest, 1935, p. 51-52 {rèsumè 
fran^ais), nous ne doutons pas que ces couronnes, acceptees par les rois hongrois 
des mains d’envoyès impèriaux, n’aient etè considèrèes à Byzance comme des sym- 
boles d’une dèpendance, ne fut-ce que thèorique, des princes liongrois vis-à-vis des 
basileis, Sur Ja nature des rapports entre basileis et « rois », à l’èpoque byzantine, 
voy. le rècent article de G. Ostrogorski, Allrussland und die byzanlinische Slaaten- 
hierarchie , dans Semin. Kondak., VIII, 1936; pour Rome, voy. Bes Gestae divi 
Augusli , ch. XXXI-XXXIII, èd. J. Gagè, 1935, p. 42, note 1. 

4. Voy. les textes dèjà citès de Malalas, Chron., 17, 413; Chron. Paschale, 613- 
614; Theoph., Chron., 259-260. Cf. Ebersolt, Arts sompt., p. 40. 

5. Voy. note2 de la page prècèdente. 0 

6. Dòlger, dans Byz . Zeit., 33, 1933, p. 469-470. D’après M. Dòlger, au xi° siècle 
encore, les jlouXXat ou mèdaillons en or accompagnant les yjju<jd(3ouXXoi X6-pu des basi- 
leis — mème si on les attachait au parchemin par un ruban — n’èlaient pas à pro- 
prement parler des sceaux, mais des « images impèriales » sur mèdaillon; fidèles 
à Ja tradition antique. 

7. Voy. un poids de cuivre jaune, avec les portraitsd’un empereuret d’une impèra- 
trice : G. Schlumberger, Mèlanges d'archèologie hyzanline, 1895, p. 27 et suiv. Un 
poids en forme de buste d’empereur (bronze du vii* siècle): O. Dalton, British Museum. 
Catalogueof early christian Anliq., 1901, p. 98. Cf. leslingots d’or trouvès en Transyl- 
vanie cst portanl des poincons, avec trois bustes d’empereurs: Cabrol, Dicl., s. v. 
«chrisme». Poinconsanalogues sur divers platset vasesen argent, des vi e etvii*siècles : 
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et surtout sur les monnaies ; ils y g’arantissaient le poids et le titre du 
mètal ou l’authenticitè d’un document L De nombreuses statues impèriales 
èlevèes sur les places publiques des villes byzantines et consacrèes gènè- 
ralement à l’occasion de triomphes, avaient une place marquèe dans la 
sèrie des portraits officiels des h&sileis'*. Enfin, on les voyait souvent 
reproduits sur divers objets du culte chrètien et sur les murs des èglises 3 . 

Cette ènumèration des catègorìes d’objets et d’oeuvres d’art qui offraient 
aux yeux des Byzantins lesimages des empereurs, montre avec èvidence 
la part considèrable que le portrait offìciel du souverain avait dans l’ico- 
nographie impèriale. Et malgrè la destruction de Fimmense majoritè de 
ces oeuvres, nous sorames en mesure de constater que des nuances ico- 
nographiques apportèes à ces reprèsentations officielles leur assignaient, 
selon le cas, un sens symbolique diffèrent et suffisamment prècis. Mais 
avant d’en ètudier les types, arrètons-nous un instant sur une particula- 
ritè que la plupart des images impèriales de ce genre ont en commun 
et qui, croyons-nous, nous fait mieux comprendre la portèe morale de 
ces portraits. 

Nous disons, en effet, <c portraits » des empereurs, et cette expression 
semble parfaitement justifìèe si l’on se rappelle, conime nous venons de 
le faire, la fonction juridique des lauralae. Puisque la mystique impè- 
riale leur faisait jouer en quelque sorte le ròle de « sosies » du souverain, 
etqu’elles le « rempla<?aient » dans des actes d’autoritè, le caractère por- 
traitique des images impèriales aurait dù en ètre le trait le plus saillant. 
Or, la rèalitè a ètè souvent très diffèrente. Quelques-unes des images impè- 
riales ont bien des traits assez individuels (quoiqu’on ait souvent exa- 
gèrè cette qualitè des « portraits » byzantins), mais beaucoup de ces 
images se soucient fort peu d’une caractèristique individuelle suffisante 
du visage des empereurs portraiturès. Les effigies monètaires apparte- 
nant à des règnes suceessifs, reproduisent parfois la mème tète d’em- 


L. Matzulewitsch, Byzantinische Antike. Berlin, 1929, pl. 4, 13, 32 et fig, 3, 9, 13 
15, etc., p. 1 et suiv. Cf. Dalton, Byz. Art and Arch., fig. 353, 355. 

1 Voy., par exempie, l’anecdote de Justinien II refusant l'argent arabe parce que 
les images monètaires du type « romain » y ètaient supprimèes. 

2. Rien que les textes nìunis par Unger et se rapportant à la seule ville deCons- 
tantinople, mentionnent plus de quatre-vingt-dix slatues impèriales: Unger, Quellen 
der byzantinischen Kunstgeschichte. Vienne, 187S, vov. fòidear, aux noms des èmpe- 
reurs. Cf. J.-P. Richter, Quellen der byzantinischen Kunstgeschichte. Vienne, 1897, 
voy. Yindex, s. v. t Bitdsàulen. 

3. Voy. plus loin les mosaiques, fresques, miniatures, voiles et vases liturgiques, 
croix, reliquaires, encadrements d’icones, autels portatifs, etc., ètudiès ou mention- 
nès dans cet ouvrage. Quelques-uns de ces portraits figurent sur des objets com- 
mandès par Jes basileis eux-mèmes. Mais ils apparaissent aussi sur des pièces exè- 
culèes pour des personnes privèes. II s’agit peut-ètre, dans ce dernier cas, d’objets 
destinès à ètre offerls aux souverains (voy. par ex. notre planche XXIV, 1). 

* # 
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pereur 1 ; ailleurs, les changements introduits dans la gravure monètaire 
existante à l’occasion du dèbut d’un règne, n’ont qu’un caractère pure- 
ment formel' ? , et dune manière gènèrale, trop de tètes, sur les effìgies 
impèriales en numismatique, sont dèpourvues de toute valeur portrai- 
tique. Ni les dimensions restreintes des monnaies, ni l’hjpothèse d’une 
dècadence des techniques et dugout, ne sauraient expliquer cette curieuse 
« gèneralisation » des traits des visages Ìmpèriaux sur leurs « portraits » 
officiels. Car, d’une part, on la retrouve parfois surdes monuments d’une 
èchelle beaucoup plus considèrable que celle des èmissions monètaires 3 , et 
d’autre part, les effìgies les plus schèmatiques sont souvent d une inten- 
sitè d’expression ètonnante et qui semble exclure toute maladresse par 
ignorance 4 . Ce sont mème gènèralement les images les moins fidèles 
qui rèvèlent le plus de talent et d’habiletè de la part des artistes. 

Sans doute, pour expliquer ce phènomène, peut-on invoquerla manière 
de sentir assez rudimentaire duhautmoyen àge qui sembleavoir perdu une 
bonne part de cette sensibilitè des Anciens pour les traits saillants d’une 
tète individuelle qui en faisait d’excellents portraitistes : les artistes du 
haut mojen àge voyaient, pour ainsi dire, moins de choses, sur unephy- 
sionomie, que leurs ancètresde l’Antiquitè''. Mais, croyons-nous, la prin- 

1. W. Wroth, Calalogue of the Imperial byz. Coins in Ihe BrU. Mus., I, 1908. 
Introduction, p. lxxxviii et suiv. C’est la règle pour les bustes de profd, sur les 
semisses et les trernisses. Comparez aussi, par exemple, les « portraits » deTibèrelt 
(ibid., pl. XIV, 5) à ceux de Justinien I er (ibid., pl. IV, 12), ou les tèles de Justinien II, 
de Tibère III, de Philippicus, d’Anastase II, de Lèon III (ibid., pl. XXXIX, 5, 6 21 ; 
XL, 8,19, 21; XLI, 11-14, 15-19 ; XLII, 9-10, etc.). 

2. Voy., par exemple, le cas signalè par Wroth (/. c., introd. p. lxxxix et pl. 
XXIII, 2, 3) d’un « portrait » monètaire d’IIèraclius qui ne se distingue des images 
de Tibcre II et de Maurice Tibère que « par I’addition des franges d’une barbe ». 
Voy. aussi la singulière parentè des tètes, des attitudes, etc., sur les monnaies d’Anas- 
tase I er , de Justin I er , de Justinien I or (ìbid., vol. I, pl. I, 1,2; II, 10, 11 ; IV, 9,10) et 
mème de Constantin IV Pogonate (ibid., vol. II, pl. XXXVI, 2, 3, 4. 8, etc.), qùoique 
enlre l’avènement d’Anastase (491) el la mort de Constantin IV (685) se soient ècoulès 
plus de deux siècles. 

3. Voy., par exemple, les empereurs sur les imagines clipealae reprèsentèes au- 
dessus des consuls, sur les diplyques (spècimens, notre pl. II), et surtout les empe- 
reurs Coustantin I er et Justinien I er , sur ìes portraits rètrospectifs de la mosaique 
rècemment nettoyèe à Sainte-Sophie de Constantinople, où le peintre n’a guère 
essayè d’imaginer deux tètes diffèrentes (notre pL XXI). 

4. Par exemple, Hèraclius (Wroth, l. c., pl. XXIII, 9), Constance II (pl. XXX, 17- 
21), Constantin V et ses successeurs iconoclastes : portraits monètaires d’un dessin 
et d’une facture graphique qui, dans Wroth (pl. XLV, 5-9; XLVI, 16, 17; XLVII, 
-6-8,17 ; XLVIII, 5-10 ; XLIX, 4-8), ne laissentpas assez apparaitre leursqualitès esthè- 
tiques indèniables (mais qui ne prèsentent aucun rapport avec le gout classique). 
Cf. notrepl. XXVIII, 1-2. 

5. Cf. les idèes sur la « simplification » du portrait au haut moyen àge dèveloppèes 
par W. de Griineisen, Ètudes comparatives. Le portrait. Rome, 1911. Schramm, Das 
Herrscherbild, p. 146 et suiv. 

* 
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cipaie raison du caractère gènèrique ou typique des portraits byzantins 
des empereurs doit ètre cherchèe ailleurs. De mème que, au Palais, les 
cèrèmonies et les rites remplacent l’action spontanèe et que, dès le 
m e siècle, dans la vie oflicielle, la personne physique du prince s’efface 
devant le porteur auguste du pouvoir suprème 1 , de mème l'image 
de l'empereur s’attache avant tout à la reprèsentation du souverain, 
reconnaissable moins à ses traits personnels qu’à ses insigmes, à son 
attitude et à son geste rituels. Et si le protocole ne laisse pas à l'empe- 
reur la libertè dans lechoix des gestes, et recommande la parfaite impas- 
sibilitè inscrite sur le masque immobile de son visage 2 , l’art du portrait 
appelè à fìxer ce masque offìciel — signe de grandeur surhumaiue — ne 
faitqu’offrirune formuleplastique adèquate àcette vision solennelle et abs- 
traite, en se bornant, pour permettre d’identifier une image impèriale, à 
noter sommairement quelque trait saillant (p. ex. une barbe)d’une phy- 
sionomie de basileus et à tracer, à còtè, le nom du personnage que l’image 
est censèe reprèsenter. L’empereur n’existe guère en tant que thème de 
l’art portraitique, en dehors de son rang ou de sa fonction sociale et 
mystique à la fois, et la première tàche du « portrait » est prècisèment de 
faire sentir qu’un tel est le « vrai » basileits , en montrant qu’il en a les 
traits nobles et graves obligatoires, i’allure majestueuse prescrite, Ie 
geste consacrè, les vètements et ies insignes règlementaires 3 . 


a. Le portrait à, mi-corps. 

Dans la masse des images de l'empereur reprèsentè seul, on distingue 
facilement plusieurs types iconographiques distincts, et tout d’abord le 

1. A. Alfòldi, Die Ausgestallung des monarchischen Zeremoniells am ròm. Kaiser- 
hofe, dans Ròni. Milteil., 49, 1934, passim, et plus partìculièrement, p. 35, 37-38, 63, 
100 . 

2. Ammien Marcellin, 16, 10, 9 et suiv. (à propos de Constance II entrant à 
ftome) : Augustus... faustis vocibus appellatus... talem se tamque imtnobiiem, qualis 
in provinciis suis visebatur, oslendens.., (qu’il soit considèrè) lamquam figmentum 
hominis. 

3. On n’a pas hèsitè, par exemple, à reprèsenter Juslinien II Rhinotmète, après sa 
inutilation, selon la formule du portrait ètablie dès son arrivèe au pouvoir. Compa- 
rez les monnaies de ses deux règnes entre lesquels se place la mutilation (Wroth, 
l. c., pl. XXXIX-XL et pl. XLI), On a eu tort, croyons-nous, de reconnaitre Justi- 
nien II, dans une tète en porphyre au nez cassè (Delbrueck, Antike Porphyrwerke, 
1932, fig. 48, p. 119 : l’auteur s’oppose? à cette identification). Un portrait officiel 
dece genre nous semble impossible à Byzance. La rautilation de la tète en porphyre 
doit donc ètre rapportèeà cette ceuvre uniquement et non au personnage portraiturè, 
à moins qu’il ne s’agisse d’un monument mutilè à l’èpoque mème où l’on « coupait 
le nez » à Justinien II. Mais dans ce cas le ròle officiel du portrait a dù cesser en 
mème temps que celui de l’empereur destituè. 
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portrait en buste, gènèralement enfermè dans un cadre circulaire qui tou- 
tefois n’est pas obligatoire. Le basileus y apparait soil de profìl, soit de 
face, le profìl n’apparaissant que sur les monnaies et Ìes mèdailles, où, 
hèritè de l’Antiquitè, il se perpètue jusqu’à Ia fin du vn e siècle 1 , à la 
faveur du traditionalisme habituel de l’iconographie monètaire. Car le 
tvpe vrairnent byzantin — quoique crèè à Rome avant la fondation de 
Constantinople 2 — est celui du portrait de face, d’une symètrie parfaite 
et d’une raideur non moins accomplie. A l’èpoque où le portrait deprofìl 
reste assez frèquent en numismatique, toutes les autres catègories de 
monuments, etnotamment les diffèrents insignes des dignitaires de l'Em- 
pire (sceptres, diptyques, boucliers, vètements de parade), n’offrent que 
des images vues de face 3 . 

Le mème type du portrait en buste reeoit parfois une signifìcation 
symbolique plus prècise. Ainsi, les iinages impèriales portèes par des 
Victoires qui les èlèvent solennellement au-dessus de leur tète (sur les 
diptyques consulaires 4 5 6 , p. ex. pl. II) ont un caractère triomphal èvi- 
dent \ Et le clipeus sur lequel elles sont tracèes ou la couronne de laurier 
quiles entoure, ne font que souligner cette symbolique. Ces deux derniers 
traits (forme en mèdaillon et couronne de laurier) se retrouvent sur les 
images impèriales fixèes aux signa des armèes et au labarum 6 ou ètendard 
du souverain où l’empereur, reprèsentè toujours à mi-corps, fìgure essen- 
tiellement le chef d’armèe semper victor. 

1. Derniers exemples sous Justinien II, pendant son premier règ-ne (685-695): 
Wroth, /. c., pl. XXXIX, 9, 19, 24, 25. 

2. Prcmiers exemples sur les èrnissions de Maxence (a. 308), Licinius (a.312). Voy. 
H. Matting'ly, Roman coins. Londres, 1928, pl. LVIII, 10; LXIV, 15. Cohen, VII, 
Maxence, n® 103, p. 177 ; làcinitis le jeune, n° 28, p. 217. Certaines effìgies monètaires 
de Postume et de Carausius (Cohen, VI, p. 30, n° 138 ; p. 46, n° 289 ; vol. VII, p, 32, 
n° 311) offrent une attitude analogue, mais ces portraits sont toujours lègèrement 
tournès d’un eòtè, Cf. Max Bernhart, Handbuch zur Miinzkunde der ròrn. Kaiserzeit. 
Halle a. S., 1926, pl. 17, 13 (Postume, de trois-quarts), pl. 20, 8 (Licinius, de face). 
Maurice, Numism. Const., I, pl. VII, 9, 10; XIX, 7, 8 (Maxence) ; pl.X, 11, 16(Lici- 
nius); vol. III, pl. II, 7, VIII, 11 (les deux Licinius); pl. II, 14. 16 (Licinius lìls). 

3. Voy. les reproductions de ces insignes, sur les diptyques : Delbrueck, /. c., 
n® 1 2, 6, 14, 16, 17, 18, 20, 21, 32, 34, etc., et notre pl. II. Voy. aussi Notilia Digni- 
tatum, planches indiquèes p. 6, note 1. 

4. Delbrueck, /. c., n°» 11, 12, 17, 20, 21, 23, 24, 25, etc. Cf. Texte, n° 45, fig. 1 oìi 
le portrait dans le mèdaillon reprèsenterait un apòtre (?). 

5. Cf. les Victoires-carialides analogues portantles imagines clipeatae des dèfunts, 
dans un tombeau dum e siècleà Palmyre (Strzygowski, Orient oder fìom., 1901, fron- 
lispice . Cumont, Ètudes syriennes, 1917, p. 65-69). Transformès en anges, ces mèmes 
gènies soutiennent parfois, dans une voùte d’èglise, une image du Christ ou de 
l’Agneau : mosa'iques de Saint-Vital et de la chapelle archièpiscopale, à Ravenne, 
et de la chapelle Saint-Zènon à Sainte-Praxède, à Home. 

6. Voy. p. 6 note3. Domaszewski, Die Fahnen ini ròmischen Ileere, p. 69. Kruse, 
l.c., p. 52. Dict. des anliquilès, s. v. siyna. 



12 


l’empereur dans l’art byzantin 


Les mèmes portraits en buste, mais enfermès dans un cadre rectangu- 
laire, apparaissent ègalement sur les vexilla, par exemple, sur le camèe 
de Licinius 1 et sur deux miniatures du Codex ftossanensis , où on les voit 
rèpètès (brodès ou tissès) sur Ia nappe qui recouvre la table de Pilate 2 . 

L’idèe du òast/eus-triomphateur est exprimèe avec plus de nettetè sur 
le portrait minuscule d’un empereur qui dècore le tablion de l'impèratrice 
sur lecèlèbre ivoire du Bargello 3 . Commetantòt, une couronne de laurier 
entoure ì’image du souverain, mais on y distingue, en outre, la mappa 
et le sceptre avec deux bustes impèriaux que l’empereur tient dans ses 
mains, c’est-à-dire les deux attributs typiques du consul prèsidant les 
jeux du Jour de l'An. L’empereur anonyme se trouve ainsi reprèsentè en 
eonsul et au moment prècis du processus consularis. Or, on le sait, cette 
cèrèmonie et le costume et les insignes que le nouveau consul portait en 
prèsidant les jeux rituels du premier janvier, avaient re§u ùn caractère 
triomphal dès le Haut-Enipire et en tout cas dès le dèbut du m e siècle 4 . 
C'est en triomphateur par consèquent que se prèsente le souverain quand 
Ìl est fìgurè, comme sur l’ivoire du Bargello, dans l attitude et avec les 
attributs du prèsident du processus consularis , et c‘est cela sans doute 
qui explique le succès de cette iconographie chez les empereurs du 
iv e siècle. On voit, en effet, sur les avers monètaires de cette èpoque, 
plusieurs souverains portant la trabea triomphale et tenant le sceptre et 
la mappa du consul 5 . Prototypes des images consulaires des diptyques, 
ces reprèsentations rèapparaissent, après un long intervalle, sous Tibère II 
(S74-382) et Maurice-Tibère (582-602) 6 qui reprennent trait pour trait 

1. Cabinet des Mèdailles, n° 308. Cf. Delbrueck, Ant. Porphyrwertce, p. 423, 
pl. 60 a. 

2. Cod. Rossanensis, fol. et 16. Mufloz, II codice purpureo di Rossano. D r F. Vol- 
bach, Georges Salles et Georges Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc. Paris, 
s. d. (1931?) pl. 76. Diehl, Manuel 2, I, fig. 127 et 128. 

3. Delbrueck, Consulardiptychen, n° 51. Volbach, Salles et Duthuit, /. c., pl. 18. 
Diehl, l. c., fìg. 180. 

4. Dict. des Anliquitès, I, 1470 (G. Bloch). Alfòldi, dans Rorn. Mitleil., 49, 1934, 
p. 94-97 et fìg. 4. Sur la mappa dans l’iconographie impèriale, voy. le mème dans 
Ròm. MiUeil.,oQ, 1935, p. 34-35, fig. 3, images 1, 4. Delbrueck, l . c., p. 62-63. Cf. De 
cerim., commentaire Reiske, p. 662 et suiv. Belaev, Byzantina, II, p. 206 et suiv. 
Real. Encycl. 14, 1415, s. v. mappa (Schuppe). 

5. La mappa fait son apparition en numismatique sur I’une des dernières èmis- 
sions de Constance II : Alfoldi, dans Ròrn. Mitleil., 50, 1935, p. 34, Cf. K. Regling, 
Der Dorlmunder Fund ròmischer Goldmiinzen, 1908, pl. 1, 8. Voy. plus tardla mappa 
(accompagnèe souvent du sceptre couronnè d’un aigle) dans les mains de l’empereur, 
sur les effìgies monètaires de Valentinien II (Cohen, VIII, p. 147, n° 63), Honorius 
{ibid,, p. 180, n° 15 ; p. 188, n° 69), Valentinien III [ibid., p. 211, n° 9 ; p. 213, n° 26), 
etc. Real-Encycl., 14, 1415, s. v. rnappa (Schuppe). Delbrueck, l. c., p. 52-53 (mappa 
et trabea triomphale). 

6. Wroth, l.c., vol. I, pl. XIII, 20; XIV, 5 ; XV, 3, 4, 8,9; XVI, 1, 3, 6 (Tibèrell); 
XVII, 8 ; XVIII, 2, 4, 7, 8 (Mauriee Tibère). 
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l’iconographie du iv e siècle L Tandis que, entre-temps, Lèon I cr (4S7- 
474) avait essayè d’adapter le type traditionnel aux exigences du culte 
chrètien en rempla^ant le sceptre couronnè de l’aigle par une croix k 
long manche *, Phocas, au dèbut du vu e siècle et Lèon III, au vm e siècle, 
reproduiront ce type nouveau sur de norhbreuses monnaies 3 . 

Ainsi, on le voit, les monnaies de la fìn du vi e siècle (de Tibère II et 
de Maurice Tibère) oiTrenl les seuls exemples — après le iv e siècle — 
où l’on retrouve dans sa puretè le type de portrait offìciel de l’empereur 
qui dècore le costume de l’impèratrice, sur le relief du Bargello. La 
coi'ncidence est assez frappante pour nous permettre de proposer une 
date prècise pour cet ivoire qu’on a essayè d’attribuer à des èpoques 
diverses 4 . Des deux empereurs qui avaient adoptè le type monètaire du 
basileus en consul, selon la formule de l’ivoire du Bargello, c’est le type 
physique de Maurice Tibère, sur ses èmissions, qui offre le plus de res- 
semblance avec l’empereur de l’ivoire. G’est d’autre part sa femme, 
Constantina, qui fut la premiòre impèratrice à s’ètre fait reprèsenter 
debout, sur les monnaies 5 , adoptant ainsi l’attitude de l’impèratrice de 
l’ivoire du Bargello. Et enfìn, la profusion de perles de dimensions extraor- 
dinaires qui caractèrise ce portrait anonyme, n’est pas moins apparente 
et exceptionnelle, sur une effìgie de Maurice Tibère qui figure au revers 
de l’une de ses plus belìes èmissions, et où les rangèes des perles semblent 
mème disposèes d’une manière analogue 6 . Tout semble concourir ainsi 
à dater du règne de Maurice Tibère (582-602) le fameux ivoire du Bar- 
gello, et à identifìer la majestueuse basilissa avec Gonstantina, femme 
de cet empereur. 

Exprimè d’une fa^on diffèrente, c’est encore le thème du triomphe qui 
dètermine l’iconographie de l’une des sèries les plus considèrables de 
portraits impèriaux à mi-corps, en numismatique byzantine. Nous pen- 
sons à ces images de l’empereur casquè, armè d’une lance et portant le 
costume militaire, qui abondent sur les èmissions des v e et vi® siècles et 


1. Le sceptre avec l’aigle souligne le caractère exceptionnel du consulat impèrial 
et èvoque son triomphe perpètuel : cf. Alfòldi, dans Ròm. Milteil,, 50, 1935, p. 38. 

2. Lèon I er : J. Sabatier, Description gènèrale des monnaies byzantines, I, 1862, 
pl. VI, 19. 

3. Phocas : Wroth, l. c., vol. I, pl. XX, 10, 12 ; XXI, 4. 6, 8, 9, 11 ; XXII, 12, 19. 
Lèon III: ibid., vol. II, pl. XLII, 7, 8, 13, 14, 17; XLIII, 2. 

4. Graeven, dans Jahrbuch d. preus. Kuntsanimlungen, 1898, p. 82. Ebersolt, Arts 
sompt., p. 36. Diehl, Manuel 1 2 , I, p. 375. Delbrueck, dans Ròm. Mitt., 1913, p. 341 ; 
Consulardiptycken, p. 208 (bibliographie : p. 203). 

5. Wroth, l. c., vol. I, pl. XIX, 22, 23. Les gravures sur ces bronzes sont malheu- 
reusement assez effacèes. On y distingue, toutefois, la couronne à trois « aigrettes » 
et le sceptre surmontè d’une croix que porte l’impèratrice de l’ivoire du Bargello. 

6. Ibid., pl. XVII, 1. 
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rèapparaissent dans la deuxième moitiè du vii el . Reprèsentè en gènèral 
romain, le basileus de ces portraits est èvidemment le chef victorieux 
des armèes de l’Empire. Et d’ailleurs, un dètail achève de donner à ce 
type iconographique une signifìcation triomphale : c’est une petite fìgure 
èquestre d’un empereur ècrasant le barbare, gravèe sur le bouclier du 
basileus. La symbolique de ce groupe est èvidente, et nous aurons 1 occa- 
sion de voir plus loin qu'il appartient au nombre des types traditionnels 
de la victoire‘impèriale. Sur les èmissions de Justin II, ce cavalier dèco- 
rant le bouclier est accompagnè d’un autre motif triomphal : le globe que 
1 empereur tient dans sa main droite est surmontè d'une Victoriola 
qui, de son bras levè, devait couronner le basileus 2 . 

Enfin, sous le règne de Justinien II, la sèrie des portraits monètairesà 
mi-corps s’enrichit d’un type qui sera appelè plus tard à une longue car- 
rière. Le basileus y apparait dans ses vètements de grande cèrèmonie, y 
compris le loros , portant 'une croix-sceptre et une sphère couronnèe d’une 
autre croix 3 . Gertes, ici encore nous retrouvons un symbole triomphal 
qui cette fois prend la forme de la croix : le basileus tient dans ses mains 
deux reproductions de eet instrument de la Victoire impèriale (vo} 7 . 
chap. II), et cette fonction de la croix attribut de l’empereur y devient 
particulièrement èvidente (èmissions de Justinien II, où la croix-sceptre 
prend la forme de la croix « constantinienne » avec une base à degrès 4 ; 
èmissions de Thèophile et d’autres empereurs des ix e -x e siècles, qui sub- 
stituent à la croix l elabarum constantinien) 6 . Et pourtant, laplupart de 
ces portraits impèriaux, et probablement tous à partir du ix e siècle, 
mettent l’accentmoins sur la symbolique triomphale que sur la figura- 
tion de la Majestè de Tautocrate. Les deux attributs mis entre les mains 
de tous ces empereurs sont avant tout les insignes de leur pouvoir, les 
reproductions plus ou moins fidèles d’objets rèels (sauf peut-ètre la croix 

t. Voy., par exemple, Sabatier, l. c., vol. I, pl. III, 11 (Arcadius); IV, 30; V, 13 
(Thèòdose II); VI, 5 (Marcien) ; VI, 21 (Lèon I"); VII, 15 (Lèon II); VII, 18 (Zènon); 
VIII, 14, 19, 22-24 (Basilisque, Lèonce, Anastase). Wroth, l. c., vol. I, pl. I, 1-2 
(Anastase); II, 10-11 (Justin 1«); IV, 9-12; V, 4, 5, 8; VII, 1-3, 8; VIII, 4, 6; IX, 
2, 7; X, 2 (Justinien I ar ); XI, 1, 2 (Jusliw II); XIII, 17-19; XIV, 4, 9; XVI, 2, 16 
(Tibère II); XVIII, 1 ; XIX, 13 (Maurice Tibère), Motif repris par Constantin IV Pogo- 
nate : ibid, vol. II, pl. XXXVI, 2-4, 9, 10; XXXVII, 11, 12; XXXVIII, I; et par 
Tibère III : pl. XL, 8-13,16,19-26, 

2. Ibid., vol. I, pl. XI, 1-2. 

3. Ibid., vol. II, pl. XXXVIII, 17, 22; XXXIX, 23. 

4. Sur cette croix « constantinienne » voy. plus loin, aux paragraphes consacrès à 
l’« Instrument de la Victoire Impèriale » et à l’èvolution de l’art impèrial. Le mot 
pax inscrit sur la sphère que tientl’empereur ne s’oppose pas à notre interprètation, 
le thème de la « paix romaine » faisant partie du cycle triomphal. Voy. par ex. 
Pauly-Wissowa, Real-Encycl., s. v. « Eirene », p. 2130. 

5. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3; XLIX, 17, 18; L, 10, 17 ; LI, 15, etc. 
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à degrès de JustinÌen II, à la fìn du vn e siècle) que Ies souverains por- 
taient eux-mèmes ou faisaient porter devanteux, pendant les eèrèmonies 
des grandes fètes, lorsque le rituel exigeait qu’ils apparussent devant la 
foule, comme I’incarnation mème du pouvoir suprème de l’Empire. Avec 
des variantes qui ne changent en rien ni le type iconographique ni sa 
portèe symbolique, ces images de la Majestè impèriale ont ètè souvent 
reproduites en numismatique jusqu’à la fìn de l’Empire d’Orient h 

Elles ètaient tout indiquèes, par consèquent, pour figurer le titulaire 
du pouvoir suprème sur une couronne envoyèe de Constantinople à un 
prince ètranger. Aussi reconnaissons-nous sans surprise un portrait de ce 
type figurant Michel VII Doucas, sur la couronne qu’il fìt remettre au roi de 
Hongrie Geiza I er (1074-1077) 1 2 . Ce curieux portrait en èmail, fixèà l’arrière 
de la couronne, y fait pendant à une Ìmage du Pantocrator qui en oecupe 
le devant; tandis que l’empereur corègnant Constantin et le roi Geiza se 
tiennent à droite et à gauche du basileus (pl. XVII, 1). Nulle part ailleurs, 
dans l’art byzantin, lahièrarchie des pouvoirs n’apparait aussi clairement 
exprimèe parl’image : le pambasileus et le basileus sont rèunis sur le mème 
objet, parce quel’un ètantl’image de l’autre, leurs pouvoirs sonten quelque 
sorte analogues et complèmentaires; mais le hasileus occupe la partie 
arrière de la couronne, en laissant naturellement la première place, celle 
du devant, au Pantocrator ; le deuxième empereur et le roi hongrois ont un 
rang infèrieur à celui du basileus principal, et c’est ce qu'indiquent leurs 
places respectives dans la composition, ainsi qu’un dètail plus suggestif 
encore, à savoir la couleur des caractères en èmail qui composent les 
noms des trois princes. Ces caractères sont rouges pour Micbel Doucas, 
le vrai basileus ; ils sont verts pour les deux autres. Que l’envoi de cette 
couronne et ses images puissent. ètre invoquès ou non comme preuves 
d’un ètat de vassalitè de la Hongrie par rapport à Byzance, une chose 
semble acquise, à savoir que l’auteur byzantin de la couronne a essayè de 
fixer par un groupe de portraits la hièrarchie des pouvoirs et que, dans son 
idèe, l’empereur de Constantinople se pla^aitentre un roi et le Christ, sei- 
gneur de tous les souverains. Le basileus formait ainsi comme le soinmet 
de la pyramide de l’humanitè, au-de v ssus de laquelle il n’y avaitque Dieu, 

1. Voy., par exemple, les portraits à mi-corps : Wroth, II, pl. LXX, 15-19 
(Manuel I* r ); LXXI, 11-14 (Andronic I ep ) ; LXXII, 12-14 (Isaac II). Dans la sèrie des 
portraits debout, ces attitudes se retrouvent encore plus tard, par exemple, sous 
Àndronic II : ibid., pl. LXXV, 5-7, 10, 11, 15, 17, 18; LXXVI, 1-3. 

2. Voy. rècemmentG. Moravcsik, A. rnagyar Szent Korona gàròg feliralai (rèsumè 
francais), dans Ertekezèsek de l’Acad. hongroise, XXV, 1935, pl. I-VIII (bibliogra- 
phie). Cf. ègalement : J. Labarte, Hisloire des arts industriels, II, 1864, p. 92-96. 
Kondakov, Gesch. und Denkmàler des byz. Emails. Francfort, 1892, p, 239-243. 
A. Rosenberg, dans Cicerone , 9, 1917, p. 41-52. 
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et il faut croire que le roi hongrois qui se coiffa de cette couronne admet- 
tait hien — sinon juridiquement, du moins « philosophiquement » — ce 
système d'idèes politico-mystiques qui le mettaient, ne fùt-ce que mora- 
leinent, dans une certaine subordination idèale vis-à-vis de l’Empereur. 

En nous arrètantà la dècoration symbolique dela « Sainte Gouronne » 
hongroise, nous n’avons pas perdu de vue notre sujet principal, car seule 
l’analyse de tout le groupe des portraits fìxès sur la couronne nous a 
permis de prèciser la symbolique du portrait impèrial qui en fait partie : 
mieuxque toute autre image de cegenre, il nous a montrè que le portrait 
impèrial à mi-corps exprime surtout la plènitude du pouvoir et la Majestè 
du basileus . II apparaìt ainsi, tout compte fait, que les portraits officiels 
impèriaux à mi-corps, si quelque trait suggestif vient en prèciser la por- 
tèe symbolique, figurent soit le souverain victorieux et triomphant, soit 
le basileus en majestè, investi du pouvoir suprème de I’Empire. Des 
èlèments des deux svmboles sont èvidemment compris dans chaque 
reprèsentation de ce genre, mais il semble bien que les images aux 
nuances triomphales dominent au dèbut de l'ère byzantine, tandis que 
les portraits « de majestè » l’emportent à partir du ix e siècle au plus 
tard *. 

b. Le Portrait en pied et debout. 

Moins frèquent que le type prècèdent, Ie portrait qui fìgure I’empereur 
en pied, debout et de face, a fait partie du rèpertoire des iconographes 
byzantins, depuis le commencement jusqu’à la fin de I’Empire d’Orient. 

Les statues monumentales des empereurs devaient le plus souvent 
(pas toujours) adopter cette attitude. Mais c’est là la catègorie de monu- 
ments byzantins qui nous est le moins connue. II suffìt de rappeler que 
nous ne possèdons plus aucune des quatre-vingts et quelques statues 
d’empereurs et d impèratrices que les textes nous signalent rien que pour 
Gonstantinople 1 2 , et que de leurs innombrables effigies monumentales 
qui s'èlevaient dans les villes de province il ne nous est conservè qu'une 
seule, la statue colossale de Barletta 3 , non loin de Bari, qui, malgrè son 
ètat de conservation imparfait (les bras et les jambes auraient ètè refaits 

1. Le portrait impèrial à mi-corps n’apparait qu’exceptionnellement sur les objets 
du culte cbrètien. Voy. par exemple, les images d’un empereur et de sa femme, en 
orants (Justin I #I1 ou Justin II), sur une croix du Musèe du Vatican. Diehl, Manuel^, 
I, fig. 155, p. 310. 

2. F. W. Unger, Quei/en d. byz. Kunstgesch., index, aux noms des empereurs et 
impèratrices. J.-B. Richter, Quellen d. byz. Kunstgeschindex, s.v. Bildsnulen. 

3. Reproductions, par exemple, dans Brèhìer, L'arl byzantin, p. 115, fig, 52. 
H. Peirce et R. Tyler, L'Art byzantin , I, Paris, 1932, pi. 30-32. 
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au xv e siècle), nous offre intactes une grande partie du corps et une 
tète admirable (pl. I). L’identification de cet empereur prèsente, comrae 
on sait, des difficultès considèrables. Je crois pourtant qu’après avoir 
abaissè cette ceuvre jusqu’au vn° siècle, on a eu raison de revenir au 
iv e siècle ; et le nom de Valentinien I eip (364-374) qui a ètè rècemment pro- 
noncè à propos de cette statue, pourrait ètre retenu comme très vraisem- 
blable *. 

OEuvre brutale, cette sculplure est d’un efFet considèrable, et c’est 
avec succès sans doute qu’elle a rempli son ròle aux yeux des foules 
qu’elle dominait de ses dimensions, de son poids et de son masque impè- 
nètrable au regard de plomb. La tète de l’empereur de Barletta est peut- 
ètre l’illustration la plus saisissanle du pouvoir qui s’exprìme par la vio- 
lence, et on se rend compte combien cet effet dèpend de la schèmatisa- 
tion des traits du visage : sans rien enlever de son caractère, la symètrie 
et la simplifìcation synthètique des plans lui donnent un aspect effrayant 
d’automate. Inutile d’a jouter que cette statue figure l’empereur en chef 
d’armèe, portant cuirasse et paludamentum, et que cette iconographie, 
comme toujours, met l’accent sur la reprèsentation de la force victorieuse 
du pouvoir impèrial. 

Une imitation d’une statue analogue d’Honorius est rèpètèe deux fois 
sur un diptyque en ivoire du consul Probus (406) et sur l'un de ces 
reliefs l’idèe du triomphe est soulignèe par un dètail suggestif : Honorius 
s’appuie sur un labarum où l’on lit une paraphrase de la formule cons- 
tantinienne : IN NOMfNE XP(IST)l VINCAS SEMPER. Le dernier mot 
est èvidemment empruntè au titre officiel des empereurs, et rappelle leur 
don de la victoire perpèluelle. 

Le mème type iconographique de l’empereur reprèsentè debout et 
vètu en gènèral des armèes romaines, se retrouve sur certains diptyques 
consulaires du vi* siècle (au sommet du sceptre 1 2 3 4 ) et sur les revers des 
monnaies palèo-byzantines (de prèfèrence avec la lègende : Gloria Boma- 
norum ), où toutefois il ne survit guère au règne de Justinien I ep4 . 

Mais à peine cette image de tradition romaine tombe-t-elle en dèsuètude 
que le type de l’empereur reprèsentè debout et de face rèapparait en 
numismatique, sous un autre aspect, Sur certaines monnaies de bronze 
de Maurice Tibère (582-602), l’empereur se tient debout, mais au lieu du 

1. Ibid p. 45. 

2. Ibid., pl. 80. 

3. Delbrueck, Con&ulardiptychen, n os 10 et H. 

4. Voy. les exemples les plus tardifs dans Wroth, vol. I, pl. V, p. 29 (Justi- 
nien I* r ). Sur sa statue èquestre, Justinìen I er portait ègalement le costume militaire 
antique. Voy. plus loin, les quelques images isolèes des vir e et xir e siècies, où les 
empereurs byzantins reviennent au type iconographique romain. 

A. Grabar, L'empereur dans l'art byza.nlin. 2 
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costume guerrier, il porte un long vètement de parade (le divitision ?) et 
tient la sphère symbolique du pouvoir suprème. L’impèratrice Constan- 
tina, sa femme, se tient à ses còtès dans la mème attitude solennelle, 
affublèe d’un costume richement ornè de pierres et de perles et portant 
un sceptre crucifère ; tandis que leur fìls Thèodose est reprèsentè sur le 
revers, dans une pose analogue et dotè d’une sorte de crosse crucifère 
L’empereur Phocas reprend ce type iconographique nouveau 2 , en limitant 
toutefois son emploi aux èmissions de bronze (comme son prèdècesseur 
Maurice Tibère). Au contraire, Hèraciius lui fait gagner les avers des 
solidi d’or et des pièces d’argent. La reprèsentation de la trinitè d’empe- 
reurs fìgurèe sur les monnaies d’Hèraclius 3 marque le point culminant du 
succès rapide de la formule nouvelle que la numismatique byzantine 
n’oubliera plus. 

Certains bronzes d’Hèraclius nous font entrevoir la portèe symbolique 
de cette formule iconographique 4 . Ils offrent commeun type de transition 
où Hèraclius-père, en costume militaire, voisine avec son fìls, portant le 
long vètement des cèrèmonies palatines. Ce rapprochement semble sug- 
gèrer que I’image du prince en vètement de parade ne s’opposait pas à 
l’iconographie triomphale. Et de fait nous voyons dèjà, parmi les illus- 
trations du Calendrier de l’an 354, des portraits officiels de souverains 
debout et en costume « civil », qui figurent le triomphateur 5 . Ils portent, 
en effet, sur leur main droite, une petite Victoire, et leur vètement n’est 
autre que la trabea triomphale. Au v® siècle, Ricimer emploie un cachet 
en saphir, où il apparait debout, en longue tunique et manteau, accom- 
pagnè de la lègende RICIMER VINCAS^. II ne s’agit donc, en principe, 
que d’une variante de l’image triomphale du souverain, et les ico- 
nographes bvzantins, mème tardifs, se souviendront souvent de cette 
symbolique. La substitution du portrait debout en tunique et loros , dans 
ìa numismatique, depuis la fìn du vi e siècle, au portrait de Tempereur en 
« uniforme » conventionnel de gènèral romain, n’en est pas moins ins- 
tructive. Elle marque un progrès du « rèalisme » dans l’art officiel et de 
la tendancedes Byzantins à releverla Majestè des empereurs, telle qu’elle 
se manifestait dans les cèrèmonies de la cour. A l’image inspirèe par un 

1. Wroth, vol. I, pl. XIX, 22, 23 ; XX, 1. 

2. Ibid., XX, 9; XXI, 1, 5, 7, 10; XXII, 1, 2, 4: 

3. Ibid., XXIII, 10-12, 21; XXIV, 5-12; XXV, 2, 3, 9, 10 ; XXVI, 1, 2, 4. A propos 
de la « trinitè » des empereurs rapprochèe de la Sainte Trinitè, voy. Theopiian., 
s. a, 6161 ; Zonar. XIV, 20 et les inscriptions qui accompagnent les portraits impe- 
riaux du frontispice du Jean Chrysostome du Mont-Sina'i (Sina'lt. 364 : notre 
pl.XIX, 2). 

4. Ibid., XXIV. 6, 7, 11 ; XXV, 2. 

5. Strzygowski, Die Kalenderbilder de$ Chronographen vom Jahre 35&, pl. 35. 

6. Delbrueck, Consnlardiptychen, texte, fig. 21 (p. 51). 
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acte rèel, ils prèfèrent la vision d’un moment symbolique de la lilurgie 
impèriale *. 

Les successeurs d’Hèraclius, Gonstant II et Constantin IV, adoptent, 
sur leurs monnaies le type du porlrait debout, que leurs prèdècesseurs 2 
avaient affectionnè : mème attitude, mème costume, mèmes attributs (et 
notamment la sphère). Toutefois l’idèe triomphale y est exprimèe avec 
plus d èvidence : les empereurs en majestè se tiennent des deux còtès de 
Ia croix triomphale « constantinienne » (fixèe sur une base à gradins), et 
une lègende interprète eette scène comme une image de la VICTORIA 
AVGVSTORVM. Un peuplus tard, Justinien II transporte la mème image 
surl’avers de ses èmissions, etsefait reprèsenter èlevant cette croix « eons- 
tantinienne », avec sa base en gradins 3 (pl. XXX, 13) : on revienl ainsi 
à l’image du souverain portant l’instrument de la victoire, la croix à gra- 
dins ayant remplacè le labarum des portraits triomphaux des iv e et 
V e siècles. 

Mais la lègende qui accompagne la composition de la fìn du vu e siècle 
annonce le moyen àge. On y lit, en effet : D(ominus) IVSTINIANVS 
SERV(us) CHRIST(i), formule nouvelle qui insiste sur la piètè du basilcus 
et omet toute allusion à la symbolique triomphale de l’image. G’est avec 
I’empressement d’un fìdèle « sujet du Ghrist » que Justinien II se saisit 
de l’instrument de la victoire queluia accordèeleSouverain cèleste, fìgurè 
sur le revers de la roème monnaie, et encadrè de la lègende RCXRCGNAN- 
TIVM (pl. XXX, 9). Les deux images reprèsentèes à i’avers et au revers 
de la mème pièce doivent ètre considèrèes comme formant une mème 
composition. On comprendra alors le lien qui existe entre la prèsence de 
la nouvelle formule servus Christi et l’apparition simultanèe d’une image 
du Ghrist qui jusqu’alors n’a jamais ètè fìgurèe sur une èmission byzan- 
tine : l’auteur de cette composition se proposa de montrer le pieux empe- 
reur devant le najApairtXeui;, comme un <c sujet » auprès de son Seigneur. 
Les traits du type du Pantocrator qu’on attribua à cette occasion au 
Christ se trouvent parfaitement justifiès, ainsi que l’attitude debout du 
basileus. Gar il va de soi que devant le Pantocrator aucun homme, fut-il 
empereur, ne peut se prèsenter que debout ou en proskynèse 4 . 

1. Voy. par ailleurs les images monètaires des iv e et v e siècles où les empereurs 
vètus de la trabea triomphale apparaissent dans des compositions triomphales : tan- 
tòt ils siègent solennellement en recevant l’hommftge des barbares accroupis à leurs 
pieds; tantòl, reprèsentès debout, iìs relèvent la personnificalion d’une ville, d’une 
province ou del’Empire (type de la Clementia de l’empereur restitutor, liberalor...). 
Voy. nos pl. XXIX, 8 et 10. 

2. Wroth, vol. I, pl. XXX, 19-21; XXXI, 1, 2, 15, 20, etc.; vol. II, pl. XXXVI, 1- 
3, 8-13 ; XXXVII, 5-7, 9-11, 14-19, etc. 

3. Ibid ., vol. II, pl. XXXVIII, 15, 16, 20, 21, 24 ; XXXIX, 3. 

4. Uneautreèmissionde Justinien II (pl. XXX, 10,14) offre un deuxième exemple de 
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Les monnaies de Justinien II nous apportent ainsi un prècieux tèmoi- 
gnage sur l’èvolution du portrait de l’empereur reprèsentè debout : parti 
de l’image du fier guerrier romain, il conserve toujours son caractère 
triomphal, mais à la fìn du vn e siècle il figure aussi le basileus victorieux 
en tant que sujet respectueux du Souverain cèleste, voulant dire par là, 
probablement, que cette piètè exemplaire de Tempereur est la condition 
indispensable de la Victoire Impèriale. 

Citons en passant quelques èmissions de Thèophile qui se fait reprè- 
senter debout et de face, portant un casque « triomphal » et tenant le 
labarum et la sphère : ce tjpe semble reveniràune image plus essentiel- 
lcment triomphale 5 . 

Mais dès les règnes de Basile I or et de Lèon VI, I’èvolution de notre 
tjpe iconographique, commencè à l èpoque prè-iconoclaste, reprend de 
nouveauet conduit à I’image de la Majestè. Les images monètaires des sou- 
verains de cette èpoquè, tenant la croix et la sphère et immobiìisès debout 
dans une attitude de cèrèmonie ' J , se eonfondent virtuellement avec les 
images de Majestè, mème si le revers de la mème monnaie porte l’effìgie 
d’un Christ trònant : dorènavant la hièrarchie des pouvoirs cèleste et 
terrestre n’est plus indiquèe que par la diffèrence des attitudes. Cette for- 
mule dèfinitive a ètè souvent reproduite jusqu’à la iìn de l’Empire, et 
parfois — corame sur les monnaies du règne commun d’Eudocie, 


concordance des images des deux còlèsd’une mème monnaie, berevers y est ègale- 
mentoccupè par une imagedu Christ. Mais le Christ-Pantacrator ayantèlèremplacè 
par un Christ plus jeune, d’un type très particulier (à rapprocher des rarissimes 
images du Christ « prètre du Temple de Jèrusalem » : AYnalov, dans Seminar, Iìon - 
dakov., II, 1928, p. 19 et suiv.), I’effìgie de l’empereur à i’avers a changè à son 
tour. Reprèsentè à mi-corps, Justinien II ne semble plus s’adresser au Christ, mais 
aux hommes. II tient toujours la croix triomphale, mais le rouleau de la main gauche 
est remplacè par une sphère crucifère (croix à double branche transversale, dite 
« patriarcale ») sur laquelle on lit le mot PAX. Ainsi, les deux images — du Christ 
et du ba&ileus — ont ètè modifièes simultanèment, — La symbolique de cette double 
image n’est pas très claire. En mettant la sphère dans la main gauche de I’empe- 
reur, on a voulu sans doute relever la plènitude du pouvoir, et, par suite, la Majestè 
du hasileus ; la lègende MVLTVSAN (multos annos ), inspirèe par les acclamations 
rituelles del’empereur, semble le confirmer. Maisle mot PAX sur la sphère peutètre 
interprètè de plusieurs raanières : faut-il y voir une allusion à la « paix romaine » 
règnant dans l’Univers soumìs à Justinien II ? Ce serait un trait de plus ajoutè à la 
caractèristique de la Majestè du souverain. Ou bien, le thème de la pax se raltachant 
au thème gènèral du triomphe, la lègende sur la sphère du basileus fait-elle pendant 
à la croix triomphale de la mème image et proclame-t-eìle la force victorieuse de 
Justinien II ? La numismatique decet empereur, si particulière, mèriterait une ètude 
approfondie. 

1. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3. Cette effigie ètant coupèe à la hauteur des 
genoux, nous la classons parmi les portraits debout. 

2. Ibid., vol. II, pl. XLIX, 15 et surtout : pl. L, 11; LII,4; LX, 8, 9; LXI, 1 7, 
8, 10-12; LXII, 2 ; LXIII, 5-7; LXIV, 1 et suiv., etc. 
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Michel VII et Gonstantin 1 — un dètail caractèristique, le tapis rond 
ètalè sous les pieds des souverains, -b tcu-xsBwv, achève de donner à ce 
genre de portraits officiels le sens d'images de Majestè. Les exceptions 
sont rares. C’est ainsi que plusieurs empereurs des xi e et xn e siècles, par 
un curieux retour à une formule antique, se sont fait fìgurer quelquefois 
en guerriers victorieux, portant cuirasse, sagum et « anaxyrides », et 
armès d’une èpèe et d’une lance crucifère 2 . Mais ce groupe d’imag"es 
d'un aspect archaisant reste bien isolè — soulignons-le — dans la sèrie 
des portraits impèriaux de l’èpoque tardive. 

En dehors de la numismatique, nous ne connaissons qu’un très petit 
nombre d’images fìgurant l’empereur seul et debout : outre les dessins 
du Calendrier de 3o4 et la statue de Barletta, Venise en conserve deux, 
un reliefde marbre et un èmaìl,tous deux, d’ailleurs, plusoumoinsretou- 
chès par des praticiens italiens. Le relief, encastrè aujourd’hui dans le 
mur d’une maison du Campo Angaran 3 4 , tigure un empereur barbu et 
diadèmè, qui, vètu de la dalmatique et du loros, debout sur un tapis 
rond, tient un labarum schèmatique et la sphère crucifère. Le cadre cit- 
culaire qui entoure cette fìgure de Majestè et le fond ornementè (semis 
de fleurs à quatre pètales) ne sont certainement pas byzantins. La des- 
tination première de ce bas-relief et le nom de l'empereur nous èchappent 
ainsi. Mais, ceuvre du xi e ou xu e siècle, cette image adopte jusqu'aux 
dètails le type du portrait monètaire decette èpoque, commun à beaucoup 
d’etnpereurs et fìgurant en premier lieu la majestè du basileus. 

L’èmail auquel nous venons de faire allusion fait partie de Ia dècora- 
tion somptueuse de la Pala d’Oro k . On y trouve, en effet, sèparèes par une 
Vierge orante tout à fait indèpendante de ces portraits, les images de 
i’impèratrice Irène et d’un empereur dontle nom ne nous est plus connu, 
ayant ètè remplacè à Venise par celui du doge Falier. II ne peut ètre 
question pourtant que de l’un des basileis des xi e et xn c siècles qui 
avaient eu pour femme une basilisse Irène, soit Alexis I er (1081-1118) ou 
son fils Jean II (1118-1143). Quoique certaines transformations opèrèes 
par les Vènitiens qui avaient pour but de faire d’un portrait d’empereur 
une image d’un dog-e, en altèrent le dessin primitif, nous reconnaissons 
sur I’èmail de la Pala d’Oro le type iconographique du basileus de face, 
debout sur le petit tapis impèrial et portant, outre le vètement de parade, 

1. Ibid., vol.II, pl. LXI, 10-12. 

2. Ibid., vol. II, pl. LIX, 3, 4 ; LX, 11-13 ; LXII, 13; LXVII, 12; LXVIII, 1, 2. 

3. G. Schlumbergfer, Mèlanges d'archèologie byzantine. Paris, 1895, p. 171, fig-. 
p. 112 (— Byz. Ze.it., 1893). Cf. Dìehl, Manuel 3 , II,feuillede titre. Spyr. P. Lambros, 
Empereurs byzantins. Catalogue illustrè de la colleclion de portraits... Athènes, 
1911, pl. 96. 

4. Diehl, Manuel 2 , II, fìg. 349 (peu nette). Ebersolt, Arts s omptuaires, fìg. 49. 
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la sphère et le sceptre traditionnels. G’est un exemple de plus de l'image 
de la Majestè, selon la formule habituelle sur les monnaies de la mème 
èpoque. 

Les miniaturistes dela dernière pèriode de l’histoirebyzantine semblent 
avoir prèfèrè, eux aussi, ce type simple et conforme à la symbolique 
impèriale de leurtemps. Le cod. Monac. gr. 442 (xiv e s.) conlient toute 
une sèrie de portraits « officiels » de ce genre fìgurant les empereurs 
Lascaris et Palèologues l , et d’autres manuscrits de la mème èpoque 
offrent des miniatures analogues, fìdèles au mème tvpe iconographique, 
mais gènèralement plus artistiques 2 . On apprèciera surtout la splendide 
miniature du Par. gr. 1242, où Jean VI Cantacuzène est reprèsentè 
deux fois sur la mème page, d'abord en majestè impèriale (selon la for- 
mule que nous ètudions), puis en habit de moine (pl. VI, 2). On 
retrouve le portrait debout sur une sèrie de chrysobulles et sur d’autres 
sceaux de la dernière pèriode byzantine 3 et sur une broderie, au bas 
d’un sakkos (dit de Photios) envoyè de Constantinople à Moscou par 
Jean VIII Palèologue 4 . Dans ces derniers cas, l’emplacement mème des 
portraits impèriaux (actes de donation à des monastères, vètement litur- 
gique) exclut toute symbolique triomphale. 

On voit ainsi qu a l’èpoque tardive — sur les monnaies et en dehors 
de la numismatique — les portraits de I’empereur debout avaient gènè- 
ralement la valeur d’imagesde son pouvoir et desa Majestè. Maisexcep- 
tionnellement sans doute, et peut-ètre par archaisme volontaire (toujours 
comme en numismatique), on essaya aussi de revenir à la symbolique 
initiale de ce type iconographique. C’estdu moins ce qui semble ressortir 
d une description de certains costumes d’apparat des hauts dignitaires de 
la cour du xiv e siècle. D’après Codinus, plusieurs de ces uniformes 
ètaient ornès de deux portraits de l’empereur règnant, fìxès l’un sur le 
devant et l’autre sur le dos du scaranicon de parade 5 . Or, il ètait de 

1. Reproductions : Lambros, Empereurs byzantins, pl. 73, 75, 77. A. Heisenberg, 
Aus der Geschichte und Literatur der Palaiologenzeit. Municb, 1920, planches. 

2. Voy., par exemple, Manuel Comnène ei Marie, sa femme, dans cod. Vat. gT. 
1176 (a. 1166 : Lambros, /. c., pl. 69) ; Andronic II Palèologue et sa deuxième femme 
(Stuttgart, Landesbibliothek, cod. Hist. I, 601 : Lambros, l. c., pl. 83) ; Manuet 
Palèologue (Par. suppl. gr. 309 : Lambros, l. c., pl. 85) ; le mème empereur avec sa 
femme et ses trois fils (a. 1402. Musèe du Louvre : Lambros, l. c., pl. 84. A. Vasi- 
liev, Histoire de l'Empire byzanlin, II, pl. XXVI), 

3. Schlumberger, Sigillographie byzantine, Paris, 1884, p. 228, 229, 279 el surtout 
418,419,421-423. 

4. Vasiliev, I. c., II, pl. XXIV. 

5. Codinus, De offic., IV, p. 17-19, 21 (Bonn). On admet gènèralement que le 
axapavtxov a ètè une pièce de vèlement (voy. dernièrement Ivondakov, in Byzantion, 

I, p. 17). Maison a proposè ègalement (Smirnov, ibid., p. 726) d’y voir une coiffure. 
Un reiief byzantin en argent, sur le cadre d'une icone de la Vierge, à la Lavra 
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règle que ehacun de ces portraits reproduisit un type ieonographique 
diffèrent, ces types eux-mèmes et leurs combinaisons variant d'uniforme 
à uniforme. On devine qu’une symbolique de ces portraits en dètermi- 
nait le choix, selon le rang du dignitaire. Sans pouvoirla dèchiffrer dans 
toutes ses parties, nous remarquons qu’à une exception près (où toute 
une composition remplace la figure de l'empereur 1 ), on y groupait deux 
par deux l’image du basileus trònant et du basileus à cheval, ou encore 
l’empereur trònant et l’empereur debout. Le type du souverain tronant 
semble donc obligaloire, tandis que les portraits èquestres et debout 
alternent sur les costumes des diffèrents dignitairesL 

Or, nous le verrons plus loin, le portrait du basileus trònant est 
l’image la plus typique de la majestè de l’empereur, tandis que le type 
èquestre a la valeur d’un svmbole triomphal. II se trouve ainsi que le 
portrait du basileus debout, sur les « uniformes » des dignitaires du 
xiv c siècle, voisine toujours avec une image de la majestè impèriale et 
ne se rencontre jamais avec une fìgure symbolique du triomphe impèrial. 
Souvenons-nous maintenant du soin que mettaient les Byzantins à ne 
pas rapprocher deux images impèriales du mème type, et nousen dèdui- 
rons que l’empereur debout, sur les costumes du xiv c siècle, ne pouvait 
guère fìgurer la majestè du basileus (du moment que l image qui lui 
faisait pendant avait prècisèment ce sens). Au contraire, puisque le por- 
trait impèrial de notre type ( basileus debout) alternait sur ces costumes 
avec la fìgure triomphale du basileus cavalier, il est très vraisemblable 
que cette iconographie faisait ègalement allusion à la force victorieuse 
de l’empereur, conformèment à la plus ancienne symbolique byzantine 
de l’image du souverain debout 3 . Le goùt de l èpoque des Palèologues, 
qui volontiers se tournait vers le passè, aurait pu rechercher un pareil 
archaisme, 

Saint-Serge près de Moscou (xiv e s.)semble confìrmei' cette dernière hypothèse. On 
y voit, en elTet, un dignitaire de la cour de Constantinople, Constantin Acropolite, 
coiffè d’un « camèlavkion » dècorè d’un portrait d’un personnage reprèsenlè à mi- 
corps (un empereur ? cf. Codinus) : description et reproduction de ce monument 
dans Kondakov, Reprèsentation d'une famille princière russe (en russe), p. 80 et suiv., 
fig. 10. 

1. Codinus, l. c., IV, p. 17 : empereur couronnè ; deux anges ; une deuxième 
image impèriale (« uniforme » du Crand Domestique). 

2. Le Grand Duc, le Grand Primicèrios et probablement aussi le Prolostrator, le 

Grand Logothète, le Stratopèdarque : empereur debout (devant) et empereur trò- 
nant (derrìère). — Le Grand Drongaire xìjs : empereur trònant (devant) et 

empereur à cheval (derrière). Codinus, l. c., 18-19, 21. Le texte (ibid., p. 20) ne 
fournit aucun renseignement sur le type iconographique des deux images de l'erope- 
reur, sur le « skaranicon » du Logothète Gènèral. 

3. Voy. ci-dessus, p.16 et suiv. II est possibie qu’une nuance que nous ne saurions 
prèciser davantageait sèparè les deux types du portrait triomphal. 
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c. Portrait de l’empereur trònant. 

Le troisième tjpe du portrait impèrial fìg-ure le souverain siègeant 
de face sur un tròne monumental. Quoique àucune oeuvre de peinlure ni 
de sculpture ne nous en offre d’exemples, nous savons, gràce à quelques 
textes et surtout gràce k une sèrie considèrable d’effìgies monètaires, que 
ce type iconographique a joui d’une popularitè considèrable pendant 
toute l'èpoque byzantine 1 . 

G’est une monnaie de Galla Placidia qui, sauf erreur, nous offre le 
premier exemple d’une image de ce genre 2 . La fìgure impèriale trònant 
de face n’y est accompagnèe d’aucun autre personnage, et ne fait partie 
d’aucune « scène » ; elle se prèsente ainsi, avec sa couronne et son 
nimbe, ses vètements de cèrèmonie, ses insignes et son tròne somptueu- 
sement ornè, comme une-pure image de la Majestè. L’exemple de Galìa 
Placidia est suivi par son fils Valentinien III qui se foit reprèsenter de la 
mème manière 3 4 , et un peu plus tard par Justin I er ensemble avec Justi- 
nien I er4 (mème type iconographique, mais sans indication du tròne sur 
lequel siègent les deux empereurs). Enfìn, Justin II reproduit le mème 
type sur la plupart de ses èmissions d’argent et de bronze 5 6 , et à ce titre 
ce règne marque mème comme l’apogèe de l’expansion de ce motif 
iconographique : sur un double tròne monumental, Justin II siège còte à 
còte avec sa femme Sophie, les deux souverain3 ehargès des insignes du 
pouvoir et parfois aussi de la « croix eonstantinienne » qu’ils soutiennent 
ensemble et qui domine toute la composition. * 

Après la mort de eet empereur, le type semble tomber en dèsuètude, 
et à quelques rares èmissions près (de Maurice Tibère et d’Hèraclius B ), 
on ne le trouve plus pendantprès decent cinquante ans. Les iconoclastes 

1. Cette image semble correspondre à une formule protocolaire des allocutions 
officielles adressèes au basileus. On voit ainsi des ambassadeurs bulgares s’infor- 
mer de la santè de I’empereur dans les termes que voici : Ilws Qst 6 uiya? xaì itfnqXòi 
pa(«X£Òs ò toj ypuuou xa0e?ò[J.6vo? flpòvou ; (ZJe cerim. II, 47, p. 682). 

2. Cohen, VIIt, p. 195, n° 7. L’image de l’empereur trònant de face apparait en 
numismatique dès le dèbut du iv* siècle, mais le (ou ìes) souverain y est toujours 
accompagnè d’autres personnages : à savoir de ses fìls ou de divinìtès, de Victoires 
aiìèes, deguerriers, de barbares captifs, etc. Quelques exemples anciens de ces com- 
posilions que nous ne confondons pas avec le type du « portrait de I'empereur trò- 
nant» : Cohen, VI, p. 429, n° 142 (Dioclètien); vol. VII, p. 284, n° 480 (Conslantin), 
p. 328, n° 5 (Constantin II}; p. 376, n° 104 (le mème); p. 408, n° 26 (Conslant I er ) 
et suiv., etc. Voy. notre pl. XXIX, 7, 8, 13. 

3. Cohen, VIII, p. 2t5. Cf. ibid p. 218 et Sabatier, I, pl. IV, 28 (Eudoxie). 

4. Wroth, I, pl. IV, 5, 6. 

5. Ibid., I, pl. XI, 6-12, 14; XII, 1-8, 10, 11, 14; XIII, 5, 8,13. 

6. Ibid. pl. XVII, 1; XXIII, 19; XXIX, 15. 
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Constantin V et Lèon IV 1 2 le renouyellent au milìeu du vm e siècle, sur 
leurs èmissions d’or et de bronze, et Basile I er le retient pour deux èmis- 
sions de bronze ' J . Le fondateurde la dynastie macèdonienne est d’ailleurs 
le dernier empereur qui ait fait graver l’image du souverain trònant sur 
des pièces de monnaie 3 , et n’ètaient les passages dèjà citès de Codinus 
où ies images de l’empereur trònant sont nommèes parmi les ornements 
des « uniformes » des dignitaires du Palais, au xiv e siècle 4 5 , on aurait pu 
eroire que ce type iconographique avait disparu dèfìnitivement dès le 
dèbut de l’èpoque macèdonienne. II est probable d’ailleurs — nous 
l’avons dèjk supposè à propos des portraits de l’empereur debout — que 
les crèateurs des « uniformes » de ì’èpoque des Palèologues ont volontai- 
rement renouvelè une formule de l'iconographie arcbaique, et que, par 
consèquent, le cas spècial des ornements des uniformes du xiv e siècle ne 
diminue point la portèe du tèmoignage de la numismatique. Or, celui-ci 
est d’autant plus suggestif que le brusque abandon au ix e siècle d’un 
thème traditionnel, comme l’image de l’empereur trònant, se laisse 
expliquer par les tendances nouvelles de l’iconographie impèriale post- 
iconoclaste. C’est à ce moment, en effet, que les images du Christ et des 
saints se multiplient, dans les compositions « impèriales », de sorte que 
la disparition du portrait du basileus trònant coincide avec l’introduction 
d’èlèments de l’iconographie sacrèe, dans la numismatique et dans d’autres 
catègories des images impèriales, et cette coincidenee n'est certainement 
pas fortuite. Si l’empereur èvitait de se montrer debout, dans des cèrè- 
monies offertes à ses sujets et aux ètrangers s , il ne pouvait pas ètre 
imaginè, par contre, trònant en prèsence du Christ ou d’un saint. D’ail- 
leurs, nous connaissons dèjà un cas, où l’image du basileus trònant a ètè 
jugèe incompatible avec la fìg-ure du Pantocrator 6 . Mais à partir du 
ix e siècle la plupart des èrnissions offraient des images du Christ ou de 
la Vierge, à còtè desquelles le portrait de l’empereur trònant devenait 
impossible; et il est très curieux, à cet ègard, que les derniers exemples 
de ce type, sur les monnaies de Basile l er etde Lèon VI, figurent unique- 
ment sur les bronzes dont le revers ne portequ’une inscription. On com- 
prend, par contre, que les Iconoclastes, qui avaient naturellement exclu 

1. Wroth, II, pl. XLIV, 14; XLV, 21 ; XLVI, 1, 4. 

2. Ibid., pl. L, 16, 18. 

3. 11 est vrai que son fils Lèon VI l’emploie encore sur ses bronzes (ibid., pì. LI, 
12, 14), mais il ne fait que reproduire les deux dessins crèès pendant le règne de 
son père. 

4. Voy. ci-dessus, p. 22-23. 

5. Voy. Reiske, Comm. du passage De cerim. I, 12, p. 10 {p. 84 du Commentaire). 
Cf. De cerim. II, 10, p. 545 : èxv'xa ™ xaSiìoon voù? SeaTtora;. 

6. Voy. ci-dessus p. 19 (èmissions de Justinien II). 
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toute fìgure du Christ ou de saints, aient pu occuper un còtè de certaines 
monnaies par l’image des souverains trònant : tandis que le progrès du 
piètisme, dans l’art impèrial après la Crise des Icones, ècartait naturel- 
lement cette image orgueilleuse de la majestè monarchique, l’art des Ico- 
noclastes, au contraire, y trouvait un symbole expressif du pouvoir 
absolu, qui aurait convenu aux grands empereurs autocrates du Bas- 
Empire, pa'ien et chrètien. 

C’est sous le Bas-Empire, d’ailleurs, que fcette formule iconographique 
a ètè crèèe. Et avant de servir à l’expression de la Majestè impèriale 
(comme sous Galla Placidia), elle a ètè utilisèe eomme thème triomphal. 
On voit, en efTet, sur les plus anciens exemples de cette iconographie, 
soit des Victoires couronnant les empereurs qui siègent sur leur tròne 1 , 
soit des captifs liès accroupis aux pieds des souverains trònant. Le motif 
des prisonniers jetès auxpieds des empereurs 2 fait probablement allusion 
à un rite concret de la cèlèbration des triomphes (v. infra). 

Notre type iconographique s'emble avoir parcouru levolution que voici: 
con?u comme svmbole de la Victoire impèriale, sous le Bas-Empire, il 
prend à Byzance l’aspect d’une image de la Majestè, et disparait lorsque 
cette manière d affìrmer i’autoritè monarchique sembla irrèvèrencieuse 
vis-à-vis du pouvoir suprèmedu Pantocrator et de la Thèotokos, à l’èpoque 
notamment où les images du Christ et des saints, de plus en plus nom- 
breuses dans l’art, ont pris place, en numismatique, à còtè des figures 
impèriales. Cette èvolution rappelle de près celle que nous avons pu cons- 
tater en ètudiant les deux autres types des portraits de I’empereur reprè- 
sentè seul. Avec cette ditlèrence pourtant que l’art byzantin n’a guère 
connu d’images de I’empereur trònant en tant que symbole triomphal, 
et que le motif, au lieu de s’adapter à l’iconographie nouvelle post-icono- 
claste, est tombè dèfinitivement en dèsuètude à partir de cette èpoque. 
Tout en ètant analogue, l’èvolution de ce type iconographique a donc ètè 
plus rapide et sa carrière plus brève, pour des raisons que nous connais- 
sons dèjà. 


d. Portraits en groupes. 


En consacrant ce chapitre à l’ètude des images où l’empereur est reprè- 
sentè en dehors de toute composition « dramatique », nous n’en excluons 
point les portraits des personnages princiers figurès en groupes. Et dèjà 

1. Cohen, VI, p. 419, n° 38, p. 429-30, n» 142 (Dioclètien); p. 498, n» 47 (Maximien 
Hercule). Vol. VIII, p. 93, n° 43 et suiv. (Valentinien I er ), p. 111, n® 51 (Valens); 
mème sur les revers deGratien, Thèocìose I er , etc. Cf. notre pl. XXIX, 7,8, 

2. Cohen, VI, p. 31, n° 145 (Postume). Vol. VIII, p. 116, n° 82, 83, 86. 
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aux paragraphes prècèdents, parmi les exemples citès de portraits des 
basileis debout et trònant, plusieurs images offraient des groupements 
de deux empereurs siègant sur le mème tròne ou de deux et mème de 
trois basileis (ou d’un ou de deux basileis et d’une basilissa ) alignès 
còte à còte et de face. Ce genre de groupe de portraits, inaugurè sous la 
tètrarchie, a ètè frèquent à Bjzance où il a continuè à exprimer l’idèe 
du règne simultanè de deux ou de trois personnages, ou bien — à 
partir de la fin du vi e siècle — la part qui revenait à l’Augusta dans le 
pouvoir et dans les honneurs dus à l’empereur, son èpoux. II est plus 
vraisemblable d’ailleurs que l’apparition de l'impèratrice à còtè du basi- 
leus , sur les portraits ofiìciels de la numismatique, s’explique non pas 
par un èlargissement des droits juridiques de la basilissa, mais par le fait 
de l’association dèfinitive detoute la famille de l’empereur, en commen- 
^ant par sa femme, k la « saintetè » de l’autocrale et par consèquent aux 
honneurs exceptionnels qui en dècoulaient C II est très curieux, en effet, 
que si la première impèratrice qu’on fìgure à còtè de l’empereur est Sophie, 
femme de Justin II, l’èpouse de l’empereur Maurice Tibère non seulement 
jouit de la mème faveur, mais se trouve accompagnèe de son très jeune 
fìls Thèodose. Et Hèraclius, quelques dècades plus tard, fait reprèsenter 
systèmatiquement ses fils sur ses tnonnaies : sans cesser de fìgurer les 
empereurs et augustes règnants (tous ces enfants des empereurs ont portè 
le titre d’empereur ou d'auguste), les portraits en groupe se transforment 
à partir de la fìn du vi e siècle en groupes de portraits des membres de 
la famille règnante. Tel est au moins l’ètat des choses en numismatique, 
c’est-à-dire dans l’art strictement officiel. 

Mais il est probable que detouttemps les membres de la famille impè- 
riale — comme des autres grandes familles byzantines — se faisaient 
reprèsenter ensemble dans des occasions moins officielles, par exemple 
sur les frontispices des manuscrits ou sur les murs de leurs palais. 
Basilè I er entourè de sa famille est reprèsentè sur les premiers feuillets 
du cod. Par. gr. 510 1 2 , et on pouvait le voir ègalement, avec sa femme et 
ses enfants, sur une mosaique du palais du Kènourgion, remerciant Dieu 
des bienfaits dont il les combla 3 . Le frontispice du Psautier Barberini, 
à la Vaticane, rèunit, dans une mème composition, un empereur ano- 
nyme, sa femme et leur fils 4 , et celui d’un recueil des homèlies de Jean 

1. Les efligies monètaires de Gonstantin avec ses fìls (voy. Ies nombreax ex. rèu- 
nis par Delbrueck, Antike Porphyrwerke, pl. 66, 67 et fìg. 118) annoncent ces por- 
traits offìciels de la famille impèriale. Toutefois, Timpèratrice n’y paraìt pas encore. 
II est prèfèrable, par consèqnent, de les classer parmi les groupes des « augustes ». 

2. Omonf, Miniatures (1929), pl. XVI, XIX. 

3. Const. Porphyr., Vila Basilii Macecl Migne, P . G., 109, col. 349-330. 

4. Diehl, Manuel*, I, fig. 192. 



28 


l’empereur dans l’art byzantin 


Chrysostome, au Mont-Sinai, reprèsente Constanlin Monomaque entourè 
de sa femme Zoè et de sa belle-soeur Thèodora (pl. XIX, 2) C Manuel 
Palèologue, sa femme et ses enfants fìgurent sur un feuillet de manu- 
scrit (a. 1402) conservè au Louvre 1 2 . Et ce genre d’images familiales 
a du èlre des plus frèquemment adoptè par les peintres byzantins de 
l’èpoquetardive, à enjuger d’après le grand nombrede portraits analogues 
des souverains hèritiers de Byzance ou inspirès par les usages de la cour 
de Constantinople 3 . 

Si Tidèe gouvernementaìe n’est jamais absente dans ces portraits col- 
lectifs d’un prince, de sa femme et de ses enfants, elle devient plus 
apparente lorsqu’on rèunit dans la mème composition les portraits de 
plusieurs souverains appartenant à la mèmefamille, et èi plus forte raison 
lorsqu’on leur joint leurs « ancètres » au pouvoir suprème de l’Empire. 
C’est ainsi qu’àRavenne, dans l’abside de la basilique Saint-Jean l’Èvan- 
gèliste, une mosaique commandèe par Galla Placidia' 1 * * * * offrait les portraits 
de l'empereur règnant Thèodose II et de sa femme Eudocie, ceux de son 
prèdècesseur immèdiat Arcadius, lui aussi accompagnè de son èpouse 
Eudoxie, et au-dessus les images (peut-ètre en mèdaillons?) du mème 
Arcadius et de son frère Honorius, de leur père Thèodose I er , des deux 
empereurs d’Occident Valentinien II (364-375) et Gratien (375-383) et 
enfìn de Constantin I er et de son fils Constance. Galla Placidia a visible- 
ment tentè une sorte de galerie des empereurs romains, depuis Constan- 
tin jusqu’à son neveu Thèodose II, et si l’on excepte Julien qui ne pou- 
vait avoir de place dans un sanctuaire chrètien et Jovien qui ne règna 
qu’un an, cette liste est complète. Cegroupe de portraits ètait donc avant 
tout comme une sorte d’« arbre gènèalogique » des ancètres du pouvoir 
de Thèodose II qu’on faisait remonter au premier empereur chrètien. 
Mais non seulement cette galerie des successeurs de Constantin pouvait 
ètre utilisèe comme une sorte de dèmonstration de la lègitimitè du pou- 

1. Cod. Sina'it. 364 (xi e s,), fol. 3 a : Benechevitch, Monuments du Sìnaì. Petro- 
grad, 1925, pl. 30. 

2. Vasiliev, 1. c., II, pl. XXVI. Lambros, /. c., pl. 84. 

3. Portraits bulgares : exemples dans B. Filov, L'ancien art bulgare. Berne, 1919. 
A. Grabar, La peinlure religieuse en Bulgarie. Paris, 1928. — Portraits serbes : 
rèpertoire et èlude : S. Radoitchitch, Portraits des princes serbes du moyen-dge (en 
serbe). Skoplje, 1934. Cf. Okunev, dans Byzantino-slavica II, 1, 1930. —Portraits 
russes du haut moyen-àge rèuriis par Kondakov, Beprèsenlation d'une famille prin- 
cière russe du XI 9 siècle (en russe). Saint-Pètersbourg, 1906. Les portraits valaques 
et moldaves, très nombreux, sont presque tous postèrieurs à I’èpoque byzantine. 

4. Agnellus, Lib. Pontif. Eccl. Ravenn ., èd. Mon. Hisl. Germ., 1878, p. 307. Mura- 

tori, Rer. ital. script., I, pars II, p. 567 et suiv. Redine, Les mosaìques des èglises 

ravennates. Saint-Pètersbourg, 1896 (en russe), p. 206 et suiv. A. Testi-Rasponi, 

dans Atti e Meinorie d. R. Deputazione di Sloria Patria per la prov. di Romagna. 

Troisiètne sèrie, vol. XXVII, 1-3. Bologne, 1909, p, 310 et suiv., 340 et suiv. 
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voir de ia famille de Galla Placidia, mais par un soin très visible de la 
fondatrice, les reprèsentants de la dynastie thèodosienne occupent la 
première place dans cet ensemble. Quatre des huit empereurs reprèsen- 
tès appartiennent à cette famille (l’un deux est figurè deux fois, et les 
deux derniers sont accompagnès deleurs femmes), et on leura joint trois 
personnages dèsignès chacun comme NEP(os) de l’empereur règnant. Ce 
sont Thèodose, Gratien et Jean qu’il faut chercher parmi les membres de 
la famille de Galla Placidia n’ayant pas accèdè au pouvoir. Bref, Ten- 
semble de ces portraits à Saint-Jean TÈvangèliste offre une curieuse 
combinaison d’une image d’une syngàneia impèriale et d’une sorte de 
galerie de portraits des reprèsentants de l’autoritè suprème de TEmpire 
pendant près d’un siècle, avec l’accent mis sur la glorifìcation de la 
famille règnante 1 . De pareilles suites de portraits ont du ètre assez frè- 
quentes à Byzance, ses basilcis ayant toujours ètè penchès sur le passè 
de l’Empire, inspirès par l’exemple de leurs grands devanciers (cf. les 
titres de « nouveau Constantin », « nouveau Justinien » donnès aux 
empereurs du moyen-àge) et souvent soucieux de faire valoir leur 
parentè, rèelle ou lìctive, avec les grandes familles impèriales (Tibère II 
prenant le nom de Constantin et les basileis des xu e , xm e et xiv e siècles 
ajoutant à Ieur nom d’Anges celui des Comnènes, et à leur nom de 
Palèologues, ceux des Comnènes et des Anges; voy. aussi Constantin VII 
etson attachement à la gloire dela famille macèdonienne ; Anne Gomnène 
et son panègyrique de son père Alexis, etc., etc.). 

Certains textes de l’èpoque des Comnènes nous apportent la preuve 
que l’art impèrial du moyen-àge a souvent traitè ce genre de portraits 
colleetifs, dont aucun exemple n’est arrivè jusqu’à nous. Une èpigramme 
nous parle d'une image qui fìgurait Jean IlComnène, son fìls Manuel I er 
et son petits-fìls Alexis II 2 ; une autre poèsie dècrit une peinture, dans 
un rèfectoire de monastère, où à còtè de son fondateur, l’empereur 
Manuel I er Comnène, on voyait son père Jean II, son grand-père 
Alexis I er et Basile II Bulgaroctone 3 , ce dernier n’ètant d’ailleurs pas 

1. G. Codinus, De sign. Cp., p. f90 (Bonn)signale, à la Chalcè de Constantinople, un 
groupe de slatues reprèsentant/ouieia/’amti/edeThèodose, expression qu'il n'applique 
pas à d autres images impèriales qui figuraient le souverain, sa femme et ses enfants. 
II s’agit peut-ètre d’un groupe de portraits aussi consìdèrable qu’à Saint-Jean de 
Ravenne. Voy. aussi Merobaudes, Carmen I, p. 3(Bonn). Cf. J. B, Bury, dans Journ . 
fìom . Stud., IX, 1919, p. 7-8. 

2. S. Lambros, Ntò; ( EXX?]Vo;jivt|{juov, 1. VIII, 1911 : 6 aajsxtavò; xtò5i£ 524, p. 173,n°138: 

Tlatt r.o<; t nairjQ, Ttaì;, (taaiXcìf c P«iijj.vj< vfiots, 
oi>; tYYpatptvxa; xaflopa? oi8e, ?evt, 

OtòrXoxo; oretpx Ti; laxt y^puala 
jtipata auvSto'jtia tìJ; yri; xuxXòOtv. 

Cf. Chestakov, dans Viznnt. Vremennik , XXIV (1926), p. 49. 

3. Ibid., p. 127-128, n° 111. Chestakov, l. c., p. 45. 
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membre de la famille des Comnènes. Dans le narthex d’un monastère 
de la Vierge, à Constantinople, fondè par Manuel I er Comnène, son por- 
trait ètait prècèdè des portraits rètrospectifs des basileis ses ancètres 1 . Le 
protovestiaire Jean, neveu de l’empereur Manuel I er , fit peindre, à I’entrèe 
d’une salle de son palais, les portraits de toute la lignèe des empereurs 
Comnènes, Alexis l er , son fils Jean II et son petit-fìls Manuel 2 . 

C’est à des portraits collectifs de ce genre, multipliès à Byzance à 
1 èpoque des Comnènes, que se rattachent de nombreuses fresques 
serbes dès xm 6 et xiv e siècles, où la famille des princes règnants est prè- 
cèdèe de leurs ancètres 3 . Corarae à Byzance, au xn e siècle, la glorifica- 
tion d’une famille à travers lesgènèrations, s’y confond avec une apothèose 
dynastique. 

Ajoutons que certains portraits collectifs de princes byzantins ètaient 
appelès à reprèsenter la hièrarchie des pouvoirs selon la conception 
byzantine. Sur la couronrie dèjà citèe que Michel VII Doucas envoya à 
un roi de Hongrie (pl. XVII, I) 4 , trois èmaux rapprochès fìgurent cet 
empereur, le « deuxième basileus » Constantin et le roi hongrois Geiza I er . 
Or, l’emplacement de cesportraits — on l’a vu —correspond exactement 
à la hièrarchie des pouvoirs des trois princes : Michel au centre et en 
haut, Constantin à sa droite, Geiza à sa gauche. A Sainte-Sophie de 
Kiev (milieu du xi e s.), une fresque qu’on est en train de dègager des 
repeints modernes, montre le grand-duc Jaroslav offrant un modèle de 
sa fondation au Christ, en prèsence de l’empereur byzantin, le chef idèal 
de 1’ « Univers Chrètien » ò . 11 semble qu’à Mileseva, en Serbie (xm e s.), 
on ait ègalement rapprochè les portraits d’un prince local et de l’empe- 
reur byzantin, en vue d’une dèmonstration politico-mystique analogue 
Tandis que dans plusieurs èglises serbes et bulgares des xiu* et xiv e siècles, 
le mème schèma iconographique qu’on voit à Kiev, a ètè appliquè à la 
reprèsentation de la hièrarchie des princes locaux, dans le cadre des 
royaumes serbe et bulgare de cette èpoque 7 . 

1. Ibid.y p. 148. Chestakov, l. c., p. 46. 

2. Ibid., p. 37. Chestakov, l. c. } p. 50. Je remercie cordialement M. Frolov de 
m’avoir signalè les poèsies publièes par S. Lainbros. Cf. )e porlrait de Michel VIII 
Palèologue etde sa famille, à l’èglise des Blachernes : Du Cange, Famil &uq byz 
p. 233. 

3. Radoitchitch, I.c,, passim. 

4. Cf. Moravcsik, A magyar Szent Korona..., p. 49-50, pl, III, VI-VIII. 

5. A. Grabar, dans Semin. Kondakov. , VII, 1935, p. 115-117. 

6. Portrait d’Alexis III Ange à còtè des images des princes serbes : fresque trou- 
vèe par ia mission Millet-Bochkovitch, en 1935 et signaìèe par M. Bochkovitch à 
G. Ostrogorski, Altru&sland und die byzantinische Staatenhierarchie, dans Semin. 
Kondakov. , VIII, 1936 (sous presse). Voy. cet article, pour la conception byzantine 
de la hièrarchie des ètats. 

7. A. Grabar, l. c., p. H6. 
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11 n’est pas toujours aisè de faire la sèparation entre les portraits de 
l’empereur que nous venons de passer en revue et les compositions sym- 
boliques qui feront l’objet de ce chapitre. II existe, en effet, un groupe 
d’images en quelque sorte intermèdiairesqui ont pour sujet principal un 
portrait, mais où le personnage impèrial est accompagnè de quelques 
acolytes ou de personnifications qui encadrent le portrait, sans introduire 
toutefois le moindre èlèment dramatique dans la composition et sans 
modifìer en quoi que ce soit l’aspect de la tìgure du souverain qui repro- 
duit l’un des types consacrès {voy. supra) du portrait impèrial. Nous 
pensons notamment à ces images monètaires du iv e siècle, où l’empereur, 
debout ou trònant, est encadrè de ses fìls, de deux guerriers, de deux 
Victoires ou des personnifications des deux Romes *. Les deux capitales 
de l’Empire, personnifìèes par des fìgures fèminines, se voient siègeant 
des deux còtès des empereurs, sur la partie haute du diptyque de 
Halberstadt 1 2 (pl. III, 1 et 2). Deux personnifications symètriques se 
tiennent derrière le siège de la princesse Juliana Anicia, sur son portrait 
bien connu, dans un manuscrit du Dioscoride (Bibl. de Vienne) 3 . Deux 
personnifications et quatre dignitaires se dressent à còtè de I’empe- 
reur Nicèphore Botaniate, dans une miniature cèlèbre de la Bibliothèque 
Nationale (pl. VI, l) 4 . 

Nous venons de constater, d’autre part, que les portraits impèriaux, 

1. Voy. p. 24, note 2. 

2. Sur ce diplyque de l’a. 417 conservè au trèsor de la cath. de Halberstadt, voy. 
Delbrueck, Consutardiptychen , p. 87 et suiv. 

3. Diez, Dìe Minialuren des Wiener Dio&kurides ( Byz . Denkmàler, III). Vienne, 
1903. Diehl, Manuel 2 , I, Cg. 112. 

4. Omont, Minìatures , pl. LXIII. Diehl, Manuel 2 , !, fig. 190, et notre pl. VI, 1. 
A còtè de l’empereur, les personnifications de T’AXTfQeta et de la AixatoauvT). Les quatre 
dignitaires, tous TtowronpoESpoi, portent les titres de JipwToPEOTtapio;, 6 èm xavtxXEtoo, 
Sexavo';, ixEya; xp’[itX7{pto;, 
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mème lorsque le basileus s’y trouve reprèsentè seul, comportent presque 
toujours une dèmonstration symbolique. 

Le domaine du « portrait » se confond ainsi avec celui de l’imagerie 
que nous allons ètudier maintenant, et cela d’autant plus facilement que 
les mèmes idèes du pouvoir suprème, de la majestè efc de la force vieto- 
rieuse que nous avons vues illustrèes par de nombreux portraits des 
basilcis, se retrouveront, reprèsentèes avec plus d’ampleur, plus de 
variètè et de prècision, dans les compositions symboliques plus ou moins 
complexes. La diffèrence entre les uns efc les autres ètant d’ordre formel, 
nous avons pris comme base du classement des faits touchant à la forme 
des images impèriales, et nous avons rèuni dans les deux chapitres qui 
suivront toutes les reprèsentations impèriales où le souverain apparait 
au milieu d’autres personnages. 

Au contraire, dans I’ensemble de ces compositions, nous avons distin- 
guè plusieurs groupes de types iconographiques d’après leur sens sym- 
bolique. C’est ainsi qu’on verra, d’abord les images qui figurent le souve- 
rain dans ses rapports avec les hommes, puis le basileis devant le Christ. 
Et parmi les sujets de la première catègorie, le groupe des symboles 
triomphaux, le plus considèrable et ie mieux dèfini, prècèdera les com- 
positions qui caractèrisent d’autres aspects du pouvoir impèrial. 


a. L’instrument de la Victoire Impèriale. 

Comme leur pouvoir, les basileis doivent le don d’avoir la Victoire à 
l’intervention divine, et un « signe » spècial rèvèlè naguère au premier 
empereur chrètien, en est le principal instrument (aTaupòq vooitoiòi;). On 
sait qu'au jv b siècle, les iconographes chargès de reprèsenter ce signe de 
Ia YÌsion constantinienne, hèsitèrent entre les diffèrentes formes du mono- 
gramme du Christ, puis lui firent succèder le labarum \ et adoptèrent 
enfìn, dès I’an 400 environ, sur les grands monuments offìciels 1 2 , et dèfì- 
nitivement dès la deuxième dècade du v* siècle, en numismatique 3 , la 

1. Maurice, Numismatique Constantinienne, vol. I, p. 105, pl. IX, n° 5; pl. XIII, 
n° 3 ; p. 331 et suiv., p. 333, pl. XX, n° 18 ; p. 336, pl. X, n 08 4, 5, 24. Vol. II, p. 193- 
194, pl. VI, n«" 25, 26; pl. XIV, n® 13. Cf. J. Gagè, La victoire impèriale dans l'empire 
chrètien, dans Revue d’hisloire et de philosophie religieuses. Strasbourg, 1933, p. 383, 
389. 

2. Colonne d’Arcadius : voy. nos pl. XIII-XV, et E. H. Freshfìeld, dans Archaeo- 
logia, LXXIl, 1921-1922, pl. XV, XVIII, XX, XXI, XXIII. On notera, d’ailleurs, que 
surce monument, le monograihme voisine avec la croix. 

3. C'est à partir du règne de Thèodose II (408-450} que, sur les images monètaires, 
l’empereur ou la Victoire tiennent une grande croix à iong manche ou croix-sceptre 
(la petite croix couronnant le globe apparatt dèjà sous Thèodose l er : Cohen, VIII, 
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forme de la croix. La croix est devenue dès lors l’image essentielle de 
ì’instrument nicèphore des empereurs chrètiens, sans faire disparaitre 
entièrement le labarum qui a continuè parfois à symboliser leur puissance 
victorieuse l . 

Si de nombreuses cèrèmonies du Palais de Gonstantinople, et notam- 
ment celles qui se dèroulaient à l’Hippodrome, nous rèvèlent le sens 
triomphal de la croix, attribut essentiel des souverains qui « règnent et 
vainquent en elle » ‘ 2 , c'est l’iconographie monètaire qui nous oiTre les 
exemples les plus nombreux de la reprèsentation de la croix comme ins- 
trument de la Victoire Impèriale, Les images de la nurnismatique prè- 
sentent en effet cet avantage sur les innombrables croix figurèes sur 
d’autres monuments byzantins, qu’elles sont accompagnèes de lègendes 
qui ne laissent aucun doute sur la signification symbolique qu’on vou- 
lait leur attribuer. Ilsuffit de rappeler des inscriptions monètaires corame 
Victoria (Tiberii), Victoria Augustorum , Deus adiutor fìomanis , iv Toyxw 
vixa 3 , etc., qui accompagnent l’image de la croix sur les monnaies byzan- 
tines. Aucun thème, en outre, n'a ètè retenu avec plus de constance sur 
les èmissions impèriales, ce qui nous permet de constater la persistance 
de l’idèe qui l’a fait naìtre à travers toutes les èpoques de l’histoire 
byzantine. II faut bien distinguer, d’ailleurs, en nutnismatique aussi, les 
croix symboles de la Victoire Impèriale des croix qui ne se rattachent 
qu’indirectement ou ne se rattachent point à la symboliquc triomphale. 
Parmi ces dernières citons les petites croix qui surmontent la couronne 
des empereurs et celles qui se profilent parfois sur le fond de la mon- 
naie, à còtè de la figure du basileus ; la croix sur la sphère tenue par 
l’empereura aussi vite fait de perdre un contact immèdiat avec le signe 
nicèphore : si au dèbut elle y a remplacè la statuette de la Nike, elle y 
a ètè reproduite plus tard comme Pun des èlèments d’un attribut impor- 
tant de l’empereur. 

Au contraire, deux types de croix, en numismatique byzantine, ont 

n<» 45-46, p. 160). Voy. Sabatier, I, pl. IV, 31 ; pl. V, 1-3, 5,6, H. Cetle iconographie 
sera retenue dans la numismatique des successeurs de Thèodose II (iàtc/., pl. VI et 
suiv.). 

1. Voy. aussi les effigies de l’empereur tenant le la.ba.rum , sur les monnaies de 
Thèophile, Michel III, Basìle I", Lèon VI, etc., ainsi que sur le tìssu de Bamberg 
(notre pl. VII, 1). D’aprèsSocrate (Hist. Eccl. y I, 2, 7, èd. 1833, p. 6) le labarum cons- 
tantinien aètè conservè au Palais de Constantinople. Au x e siècle, plusieurs labara 
s’y trouvaient dèposès et quelquefois porlès devant l’empereur : De cerim., I, 502; 
II, 641, etc. Cf. les commentaires de Reiske, s. v. 5.aj3<£pa et de Belaev : Byzantina 
(1892), p. 70-71. 

2. De cerim. t I, p. 310, 311, 324, 326, 344, 351, 532-535,539-540. Cf. Gagè, l. c., 
passim. 

3. Voy. Wroth, Jndex des lègendes. 

A. Grabar. L'empereur dans l'art byzantin. 3 
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choisis de prèfèrence, pour fìgurer le signe triomphal de Constantin. 
C’est d’une part la croix potencèe ou plus exactement )a croix aux 
branches èvasèes ornèe d’une paire de pommes saillantes à chaque extrè- 
mitè. Fixèe sur une base monumentale à degrès, cette croix reproduit 
probablement un ex-voto èrigè au Forum de Byzance par Constantin 1 . 
L’autre type se distingue par la longueur de la branche infèrieure et 
souvent (inais pas toujours) par le dèdoublement de la branche trans- 
versale 2 . 

En dehors de la numismatique, la croix en tant qu instrument de la 
Victoire Impèriale, parait sur un certain nombre de monuments de l art 
offìciel : ainsi, sur deux des trois reliefs de la base de la colonne triom- 
phale d’Arcadius à Constantinople (pl. XIII et XV) : les gènies ailès qui 
l’èlèvent chaque fois au-dessus d’une composition symbolique des vic- 
toires de Thèodose et d’Arcadius, semblent vouloir attribuer celles-ci à 
l’intercession ou à la force miraculeuse de ce signe eonstantinicn. C’est 
en tant qu’instrument de la Victoire aussi qu’on pla^ait la croix entre 
les mains des statues colossales des empereurs qui couronnaient leurs 
colonnes triomphales. Ainsi, la croix fixèe sur la sphère que tenait dans sa 
main gauche la statue èquestre de Justinien devant Sainte-Sophie, y ètait 
placèe, nous dit Procope, parce que l’empereur devait à la croix son 
pouvoir et la victoire dans la guerre persique, victoire glorifièe prècisè- 
ment par cette statue 3 . 

Les empereurs des vn 9 et vm e siècles, y compris les Iconoclastes, atta- 
chaient un prix particulier à la reprèsentation de la croix 4 , et il semble 
qu’ils y ètaient amenès par la tradition qui vovait dans la croix le 
« signe » nicèphore de la vision constantinienne et dont les origines 
remontent au iv e siècle. Quels qu’aient ètè en rèalitè le « signe salu- 
taire » ou Ie « trophèe salutaire » que l’empereur Constantin tenait « sous 
sa main droite », sur la statue à Rome qui commèmorait sa victoire sur 
Maxence 5 ou encore le « signe du Christ » qui ètait figurè au-dessus de 
Gonstantin, sur la mosa'ique de son palais à Byzance qui magnifiait sa 
victoire sur Licinius (symbolisè par un dragon, il y ètait ècrasè par 

1. Exemples sur les revers monètaires à partir de Tibère II et surtout au vn e et au 
vin e siècles. 

2. Dans ce dernier cas c’est la croix dile improprement « patriarcale ». 

3. Procope, De a edif. I, 2, p. iSt-182 : ’s'xe; 8i ùììts 5i'$>o; oìIts SopaTiov outs «XXo tSv ojtXtov 
oòSiv, àXXà aTaupò; aùrw è:rì tou j:uXou sjstxstTai. 8t’ou 8rj Trjv ts paaiXn'av xai to tou JtoXipou 
jssjTÒptaTai xpàio;. Cf. G. Pachymère, s. a. 1325 (restauration de la croix sur la sphère). 

4. La numismatique des vn fl et vm* siècles en offre la preuve. Les Iconoclasles pro- 

longent cette tradition dèjà sèculaire au moment où Lèon III dèclanche lalutte contre 
les icones. Sur Les Iconoclastes et la croix, voy, G. Millet, dans XXXIV, 

1910, p. 96 et suiv., et notamment p. 103. 

5. Eusèbe, Hisl. Eccl., IX, 9-1 i ; Vita Consi., I, 40. 
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l’empereur chrètien) 1 ; que ces « signes » et « trophèes » aient ètè des 
chrismes ou des vexilla 2 , dèjà Eusèbe les considèrait comme des imag-es 
de la croix 3 . Et cette interprètation a dù ètre Ia seule admise à Byzance 
aux siècles suivants, puisque bien avant les Iconoclastes on y tragait 
sur les monnaies, autour d’une image d’un empereur portant la croix, 
la fameuse phrase de la vision constantinienne : ENT8TONIKA 4 5 . Tandis 
qu au ix e siècle un peintre constantinopolitain qui s’inspirait visiblement 
de modèles très antèrieurs, n’hèsitait pas à reprèsenter au-dessus de la 
balaille du Pont Milvius une croix accompag’nèe de la ìnème inscription 
suggestive G’est èvidemment à la faveur de cette interprètation des 
lextes relatant la vision de Gonstantin qui lui annon^a la victoire sur 
Maxence, que la croix a ètè considèrèe de tout temps à Byzance comme 
un symbole du triomphe des empereurs règnants. Et les òasileis icono- 
clastes en particulier apprèciaient dans la croix le mème symbole de la 
victoire constantinienne, à en juger d’après I’une des rares peintures 
de cette èpoque qui nous soient conservèes (dans une chapelle à Sinasos 
en Cappadoce) et où on trouve une croix accompagnèe de la lègende : 
« signe de saint Gonstantin » : zr t y'/ow tcu ayuu [x<ovtrrav]Ti[v]c[uj 6 . On 
semble mème avoir fixè, dès la fin du v[ e siècle, un tvpe spècial de la 
croix qui ètait censè reproduire les caractèristiques du « signe » de la 
vision : c’est une croix dont les branches s'èlargissent vers Ies extrèmi- 
lès et portent une pomme saillanle à chacune des huit pointes 7 ; elle 
s'inspireprobablement de la croix monumentaleque Gonstantin auraitfait 
èlever au « Forum Constantin » de sa nouvelle capitale et que nous con- 


1. Vita Const., III, 3. 

2. Voy. les coramealaires de Maurice, Numismatique Const., II, p. xlvi et lvj- 
lvi;. Cabrol, Dict.,s. v. Conslantin (H, Leclercq). A. Piganiol, L'empereur Cons- 
tantin. Paris, 1932, p. 67 et suiv. II. Grègoire, dans L’Anliquitè classique, 1, 1932, 
135 el suiv. Gagè, l . c., p. 385-386 (et ftev. Et. Lat., XII, 1934, p. 398 et suiv.). Helmut 
Kruse, Studien zur offiziellen tìeltung des Kaiserbildes im ròm. Iteiche. Paderborn, 
1934, p. 70. 

3. Vila Const., 1,28, 40. Cf. de nombreux passages du Panègyrique de Constan- 
tin où des expressions analogues dèsignent la croix. Cf. Gagè, l. c., p. 386-387. 

4. Sur cerlaines èmissions d'Ilèraclius (vers629) et de Conslant II (vers 641-651); 
Wroth, I, p. 234-235, pl. XXVII, 20; p. 268 et suiv., pl. XXXI, 15-17. 

5. Par.gr. 510, fol. 440 : Omont, Minialure$..., pl. LIX, 

6. Grègoire, dans B. C. H., XXXIII, 1909, p. 91. Millet, dans B.C.II., XXXIV, 
1910, p. 106. Voy., en outre, les revers monètaires de Constantin V et deThèophile, 
avec les lègendes Ihsus Xristus nica et ©eophile Augousle su nicas (Wrolh, p, 380, 
pl. XI,IV, 4, 5 ; p. 423-424, pl. XLIX, 2, 3). Cf. le passage d’une pièce rle vers 
composèe par les Iconoclastes que nous a conservèe Thèodore Stoudite. On y lit : 
« Et voici que les empereurs la font scuìpter (la croix) comme un signe de victoirev. 
Theod. Stoud., Befutatio poem. Iconoclast., dans Migne, P.G., 99, col. 437. Citè par 
Millet, l. c., p. 97-98. 

7. Voy. d’autres exemples de cettecroix, dans Millet, l. c., p. 105-106. 
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naissons (quoique sous un aspeet assez schèmatique) d’après les dessins 
de nombreux revers de monnaies des vi e , vn e et vui e siècles 1 . II ètait 
assez logique, d’ailleurs, de prendre comme modèle une ceuvre de Cons- 
tantin lui-mème et surtout la croix de cet empereur au pied de laquelle 
les basileis cèlèbraient leurs triomphes militaires 2 . 

Le thème de la croix nicèphore jouit de la mème popularitè chez les 
successeurs des Iconoclastes. C’est ce « signe assurant la victoire », nous 
dit Constantin Porphyrogènète en dècrivant le palais de Kènourgion et 
sa dècoration, qui formait le centre d’une grande mosa'ique, dans une 
salle de ce palais. Basilel er se fìt reprèsenter, accompagnè de sa femme et 
de ses enfants, en prière auprès de la croix, rendant gràce à ce signe triom- 
phal pour tout ce qu’il lui avait accordè « de bon et d’agrèable à Dieu » 3 . 

A l’èpoque postèrieure ègalement, la reprèsentation de la croix a èlè 
souvent associèe à l’idèe de la victoire des empereurs, et tout particuliè- 
rement de leur triomphè sur les infìdèles. On conservait dans l’un des 
saneluaires palatins de Constantinople une croix particulièrement prè- 
cieuse, appelèe croix de Constantin. C’ètait le « stauros nikopoios » par 
excellence, insèparable de l’empereur en temps de paix comme en temps 
de guerre, qui le prècèdait dans les processions solennelles et l’accom- 
pagnait dans ses campagnes 4 * * * . D’autres croix, d’un tvpe pectoral peut- 

1. Anonyme et Ps-Codinus, dans Preger, Scriptores rerum Constantinop ., I, 31 ; 
II, 160. Cf. De cerim., I, 69, p. 609-610. La « croix constantinienne » a ètè introduite 
dans la numismatique par Tibère II (Wroth, I, pl. XIII, 17-20) qui a peut-ètre voulù 
imiter des monnaies de Constantin le Grand. On croyait, en effet, au haut moyen 
àge, que sur ses èmissions le premier empereur chrètien t 6 ve oùpavo^avè? OT)p.eìov Toii 
<T'j>Tt]piou oraufoù xaì TÒ a£[3aa;jLiov xaì OeavSpixòv XptaTOù y v apaxT»)pa àv avTòS peTÌ too Ì8£ou 
àvetumòaaTo. Cette iconographie « constantinienne » de Tibère II ne devrait-elle pas 
ètre mise en rapport avec le nom de Constantin que Tibère faisait joindre à son 
nom propre? Le texte ci-dessus est citè d après la lettre à Thèophile, publièe avec 
les ceuvres de Jean Damascène : Migne, P. G., 95, col. 348. Cf. Millet, l. c., 107 
note 4. 

2. De cerim., II, 19, p. 609. 

3. Const. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 349-350. 

4. De cerim., I, 1, 9; 41, 210-211 ; 43, 218; 44, 226; Append. adlib. II, 502. Cette 
croix constantinienne ètait conservèe à l’èglise Saint-Etienne, dans l’enceinte du 

Grand Palais : ibid., I, 23, 129 ; II, 40, 640. Cf. Belaev, Byzantina, I, p. 163 et suiv.; 

II, p. 70-71. Dans les cèrèmonies, la croix figure gènèralement en tète du groupe 
des ètendards sacrès de Tempereur, Grègoire deNazianze parle de l’ètendard ornè de 

la croix comme du « roi » des autres ètendards impèriaux qui portentdes images des 

empereurs : (Jutien) ToXp.5 Sà ìjSri xaì xarà xou [AeyàXou avvQTjuaTo;, o [a'tì tou oraupou 7TO[«:eiiti 
xaì i!vtt TÒv arpaxòv et{ u<|<o; atpòaevov, xaptàTtuv XuTrjptov òv te xat'xatà ’Pwjiat'ou; òvojjw£ò[j.evov 
xat paatXsuov, w; àv efarot ti;, tòjv XotTtwv auvOT-jtiàxwv, oaa te paatXàtov j:poau>7tots ayàXXeTat... 
Greg. Naz., Or. 4, dans Migne, P.G., 35, col. 588. Citè par H. Kruse, Studien zur 
offìziellen Geltung, p. 67-68. Cf. le rapprochement suggestif, sur deux vexilla des 
basileis du xiv 8 sièc)e, d’une croix et de figures de saints guerriers protecteurs des 
armes byzantines, Dèmètrios, Procope et les deux saints Thèodores. Codinus, De 
ofjìc., VI, p. 48. 
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ètre, èvoquaient l’idèe de l instrument de la Victoire Impèriale, celles 
notamment que les auriges des quatre factions remettaient au basileusau 
dèbut des jeux, à l’Hippodrome. Kn les prèsentant à l’empereur, au 
milieu d’un bouquet de fleurs, ils s ècriaient : « O croix vivifiante, fais 
l’ceuvre de Nos Seigneurs ! 0 bienfaiteurs, vous qui par elle avez ètè cou- 
ronnès, qui par elle avez gouvernè et vaincu, dominez par elle tous les 
peuples! 0 trois fois sainte, apporte ton aide à Nos Seigneurs ! » 

G’est l’instrument de la victoire assurèe des basileis, dans leur lutte 
contre les barbares, que glorifient les inscriptions grandiloquentes, gra- 
vèes sur la magnifique staurothèque de la cathèdrale de Limbourg et sur 
la plaquette staurothèque de Cortone 2 . Sur d’autres reliquaires d’une par- 
celle de ia croix, sur celui de Gran (Hongrie) par exemple, Ies fìgures 
reprèsentèes sur la gaine, nous invitent à associer la croix nicèphore à 
l’ceuvre impèriale 3 . On y trouve en effet, des deux còtès d’une image 
obligatoire de la croix, les fìgures de Constantin et d’Hèlène, ce qui semble 
prouver que, pour un Byzantin, une relique de la sainte croix èvoquait 
avant tout le ròle miraculeux qu’elle avait jouè dans la vie du premier 
empereur chrètien; et cet èpisode qui rattachait la croix à l’Empire et 
aux empereurs, paraìt avoir ètè retenu avec plus de constance, sur les 
reiiquaires, que les scènes de la Passion où la croix est l’instrument du 
Salut mystique. Ceci n’est vrai, bien entendu, que pour l’iconographie 
des staurothèques, où les scènes de la Passion manquent parfois ou 
figurent — comme à Gran — sous les images de Constantin et Hèlène. 


1. [)e cerim., I, 69, 324 : ò £toorcoiò$ oraupo'?, pO7]'0Tiaow tou$ Ssojto'ca; ... èvtoctw 4ffTÈy0T]TS, 
sùspYÈTfltt... £v tosÌto) jiaotXsjSTS xaì vtxaTS... Jv TOuTto paatXsuosTs tì e6vr| TravTa... Tptoayts, 
pojjOriaov toù$ Sstnro'Ta?. 

2. Inscription sur la staurothèque de Lirabourg : 


K(aì)n PIN MGN AAOV XC GNTOVTU) nVAACi 
6PAVCAC ANGZU)U)CG TÒC TG0NHKOTAC 
KOCMHTOPGC TOVTOV AG NVN CTG<t>H<t>OPOI 
©PACH AIATOV CVNTPIBOVCI BAPBAPUJN- 

Aus’m Weerth, Das Siegeskreuz der byz. Kaiser Conslantinus VIII. Porphyr. und 
fìomanus II, etc. Bonn, 1866, p. 6 et 7. Labarte, Histoire des arls industr., II, p. 87. 

Inscription sur le revers du reliquaire de la sainte croix à Saint-Francois de Cor- 
tone (a. 963-969), d’après A. Goldschmidt et K, Weitzmann, Diebyz. Elfenbeinskulp- 
turen, II. Berlin, 1934, n° 77, pl. XXX, p. 48 : 

K(«i)nPIN KPATAIU) AGCnOTH KOJNCTANTINU) 

X(pt0TÒ}C AGAtUKG CT(au)PON €|(s) CUITHPIAN 
K(at) NVN AG TOVTON GN©(s)U) NIKH<t>OPOC 
ANA£ TPOnOVTAI <t»VAA 8APBAPU3N GXUJN- 

3. Diehl, Manael*, II, fìg. 342, et surtout l’excellente reproduction dans F. Volbach, 
G. SatlesetG, Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc., èd. P. A. Lèvy. Paris 
(1931), pl. 65. Gran = Esztergom, siège du primat de Hongrie. 
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L’allusion à la fonction « gouvernementale » ou impèriale de la croix 
qu’on reconnait dans cette iconographie se trouve soulignèe par la dis- 
position des fìgures : le groupe de Constantin et Hèlène, vètus comme 
un empereur et une impèratrice du moyen àge, et placès des deux eòtès 
d’une grande croix, rappelle en tous points I’image familière du couple 
impèrial (p. ex. d’Alexis I er Comnène et d’Irène) ou de deux empereurs 
corègnants, sur les monnaies des x% xi e et xn e siècles 1 2 . Plus suggestif 
encore est le rapproehement avec l’image frèquente sur les èmissions 
d’Alexis III (1195-1203) où Tempereur a pour pendant le fondateur de 
Constantinople lui-mème *. 

Certes, l’image caractèristique de Constantin et d’Hèlène avec lacroix, 
si frèquente dans l'art ecclèsiastique byzantin, s’inspire vraisembablement 
d’un groupe sculptè qui s’èlevait sur le Milion, au centre de Constanti- 
nople 3 . L’iconographie impèriale, àunedateassez avancèe probablement, 
l'imita à son tour, en vòulant exprimer par là que pour tout empereur 
byzantinla croix remplit le mème ròle salutaire qu’elle avait jouè dans la 
carrière de Constantin. Mais quelles qu’aient ètè les origines du paral- 
lèlisme de l’iconographie des Constantin et Hèlène staurophores, d’une 
part,etdes basileis postèrieurs, eux-aussi soutenant la grande croix placèe 
entre eux, d’autre part, la parentè ètroite de ces images rendait en 
quelque sorte toujours <( .actuelles » les reprèsentations des premiers 
empereurs byzantins sur les staurothèques du moyen àge. Et c’est par 
un tour d’esprit analogue que, au xiv e siècle encore, Manuel Philès, pour 
glorilìer la sainte croix, revenait à plusieurs reprises sur le thème de 
Constantin ècrasant les barbares (cf. l’inscription des staurothèques de 
Limbourg et de Cortone) et prèservant l’Empire à I’aide de la croix 4 . 

La tradition de la croix nicèphore a survècu à l’Empire d’Orient, dans 
les pays où les princes se fìrent un modèle des basileis de Byzance. En 


1. Wroth, II, pl. LXV, 1 (Alexis I er et Irène); pl. LI, 9 (Lèon VI et Constantin); 
pl. LII, 4 (Constantin VII et Romain I sr ). Je ne cite que les images en pied; les 
portraits à mi-corps analogues sont plus nombreux. 

2. Ibid pl. LXXII, 15, 16; LXXIII, 1-3, 7-12, A en juger d’après ces imoges 
monètaires, où pour la première fois, dans la numismatique byzantine du moyen àge, 
apparaìt une image de Constantin le Grand (en saintde l’Eglise), Alexis III a vouè 
ud cuite particulier au fondateur de i’Empire chrètien. Ne voulait-il pas souligner 
la lègitimìtè de l’ascension au pouvoir de l’obscure famille des Anges à iaquelle il 
appartenait, en commèmorant offìciellement le saint patron de tous les empereurs 
byzantins, qui ètait en mème temps le saìnt patronymique de son grand-père, le fon- 
dateur de la dynastie des Anges (mariè avec la filie de l’empereur Alexis ] er Com- 
riène)? C’est Alexis III, eneffet, qui est connu pour avoir fait joindre le nom illustre 
des Comnènes à celui des Anges, en faisant valoir ce mème mariage. Cf, la note 1 
de la page 36. 

3. Preger, Scriptores 'rerum Constantinop., I, p. 166. 

4. Manuelis Philae, Carmma, èd. E. Miller, I. Paris, 1855, p. 81, 355. 
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Russie, vers 1662, à une èpoque où on cherchait à suivre avec un soin 
particulier les rites et usages de la cour constantinopolitaine, le tsar 
Thèodore Alèxèevitch se fìt confeetionner une croix, conservèe aujour- 
d’hui au Musèe Historique de Moscou 1 : exècutèe au moment où se prè- 
parait la première guerre contre les Turcs, cette croix porte une inscrip- 
tion qui est une exliortation à la sainte croix appelèe à assurer la vic- 
toire du tsar sur les Infidèles. 


b. Batailles victorieuses. 

Forts de l’assistance de la croix « qui conduit à la victoire », les basi- 
leis ont connu des succès èclatants sur les champs de bataille, et ont sou- 
vent fait reprèsenter les èpisodes les plus glorieux de leurs combats 2 . 
Mais aucune de ces ceuvres ne s’est conservèe, et les miniatures rudi- 
mentaires et mèdiocres qui accompagnent certains manuscrits tardifs des 
ehroniques byzantines (mème si dans leurs scènes de batailles elless’ins- 
pirent des images auliques des victoires impèriales), ne nous mettent 
pas en ètat de nous fìgurèr avec quelque prècision ce que pouvaient ètre 
ces grandes compositions historiques perdues. Les dessins anciens des 
bas-reliefs des colonnes de Thèodose et d’Arcadius, disparues depuis des 
siècles, sont d’un prix plus grand pourles archèologues, malgrè l’inexpè- 
rience des artistes que le hasard a amenès devant ces monuments. Imi- 
tations directes des colonnes historièes de Rome, ces reliefs sont d’ail- 
leurs d’un intèrèt assez limitè pour l’histoire de l’art byzantin, sauf pour 
le style que prècisèment les dessinateurs des xvi e , xvu e et xvm e siècles 
n’ont su saisir. 

Force nous est, par consèquent, de recourir avant tout aux textes, qui 
nous apprennent en effet que dès l’èpoque constantinienne on pouvait 
voir à Constantinople, sur des èdifices, des monuments et des objets de 
l’art somptuaire, des « èpisodes glorieux » et des « victoires » des empe- 
reurs. La princesse Juliana fit reprèsenter des scènes de ce genre tirèes 
de l’histoire de Constantin I er 3 sur les murs de Saint-Polyeucte 3 (sans qu’on 
puisse dire dans quelle partie de l’èglise, à l’intèrieur ou à l’extèrieur, 
se trouvaient ces peintures). 


1. P. Savva'itov, Descriptions d'anciens objets, vèlements, armes f ... russes. Saint- 
Pètersbourg, 1896, p. 65-66 (en russe}. Ne voulant pas dèpasser, dans cette ètude, 
le cadre de la civifisation byzantine, nous laissons de còtè toutes lcs formes de la 
croyance dans la vertu nicèphore de la croix, dans les pays de l’Europe occidentale. 

2. Voy. les exemples citès plus loin. 

3. Epigrammatum Anthologia Palatina, èd. Dubner, I. Paris, 1864, p. 3. 
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Les « guerres et batailles » yictorieuses de Justinien tirent Vobjet 
de plusieurs mosa'iques monumentales, au Grand Palais de Gonstanti- 
nople *, à còtè d’une composilion symbolique qui nous occupera plus 
tard. Les succès incomparables des armèes justiniennes ont dù multiplier 
des images de ce genre. Mais nous devons nous contenter de quelques 
mots jetès au passage par Gorippus, dans ses Laudationes où il signale 
des reprèsentations des victoires de cet empereur, sur les vases, les plats 
et les vètements de parade qu’il avait vus au palais impèrial. 

Les triomphes d’Hèraclius, les dramatiques dèfaites des Perses, Avares, 
Arabes devant les murs de Constantinople et de Salonique, ont-ils ètè 
fìxès par des artistes du vn e siècle, contemporains des luttes dècisives 
dont Byzance sortit victorieuse? Nous l’ignorons. Nous apprenons, par 
contre, que l’empereur iconoclasteConstantin V fit renaitre (?) la mode des 
images historiques monumentales, en faisant reprèsenter, sur les murs 
des èdifìces publics de Constantinople, ses campagnes heureuses contre 
les Arabes, et au dire du chroniqueur qui lerapporte, ces images provo- 
quaient l’enthousiasme de la foule 3 . Basile I cr , suivant peut-ètre l’exemple 
de Justinien, fit reprèsenter des images triomphales dans son palais du 
Kènourgion. Dans l’abside de l’une des salles, des mosaiques fìguraient 
« les exploits herculèens du òasileus et ses travaux pour le bien de ses 
sujets, les fatigues des guerres et les victoires remportèes gràce à Dieu 4 ». 
Et au xu e siècle encore, Manuel Gomnène dècorait deux pèristyles du 
palais des Blachernes d’images qui reprèsentaient des èpisodes de « ses 
guerres contre les barbares et d’autres actes de l’empereur qui ont servi 
l’Empire romain. » H . Sans pouYoir songer à reconstituer les images his- 

1. Procope, De aedif , I, 10 : ... È 9 ’ ÈJtaTÌpi jxsv itoXsaog xe è<sv\ xat jia/Ti, x«ì aXi'uxovtai 
raiXeif jtaiAJtXvjSet? jttj ptèv ’lTaXi'a;, jtij Sì Aipurj?, xaì vtxà pisv paatXeù; ’louattvtavò? ùjuò 
atpatinYouvTi BeXtoapfw... (suit ia description des scènes du triomphe ètudièes plus 
loin). 

2. Corippus, De laudibus Justini minoris , I, v, 276, p. 173; III, v. lli et suiv., 
p. 190. 

3. Àctes du Concile de 787 : Mansi, XIII, 354. 

4. Const. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 348 : ... xat au 8 n 
àvwflev ÌJti ttJ; òpoiff]; àvLCTtòpr]Tat tì tou paatXÈtus 'lIpàxXcta «9Xa xal oi urtèp tou ùjtrjxoou 
jtovot xat ol tùìv TCoXijjttxfiiv àyaivtov IBpwrs; xai tì sx Oioù vtxrjTrjpta, uf’ wv d>; oupavò; ùjt’ 
àareptDv ùnlpXap.jtpoj è^aviT/jt... 

5. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, VII, p, 269. Au Palais des Biachernes, 
dans deux pèristyles : ... ot' tfirjytSwv /puatov ÈjtiOsCTiffi 8 iaufà£ovTs; rujtouatv àvOsat jìaiprj? 
jtoXu/poou xai Tsyyrj /npwv Oauptaai'a daa ouro; xarà papfldcptov fjvBpiuaTa fj àXXto; sjti (ÌsXtiov 
'P top-atot; StsCTXiuaxEt. — Ce sont peut-ètre les mèmes peintures que mentionne Eus- 
tathe de Salonique, dans un panègyrique à Manuel Comnène (a. 1174-H75). Ces 
images figuraient la guerre victorieuse de Manuel contre le grand-joupan de Serbie, 
Etienne Nemania (G. L. F, Tafel, Kornnenen und Normanen . Ulm, 1852, p. 222J. Les 
victoires remportèes par Manuel sur Nemania et le triomphe de l’empereur faisaient 
ègalement l’objet d’une sèrie de peintures contemporaines au narthex d’une èglise 
de la Vierge fondèe par un haut dignitaire de la cour appelè Georges : voy, une pièce 
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toriques de ces deux empereurs, où les batailles victorieuses tenaient la 
première place, il faut bien se reprèsenter de vèritables cycles de tableaux 
dont les basileis ètaient les hèros. 

On voit ainsi qu’à toutes les èpoques de l’histoire byzantine, le thème 
de la victoire impèriale reprèsentèe sous forme de tableau historique a 
fait partie du programme iconographique de l’art impèrial. Et parfois des 
images d’autres exploits du basileus Leur ètaient jointes, plus pacilìques 
sans doute, mais qu’on nous signale commedes actes hèro'iques ayant pu 
contribuerà La gLoire du souvenir. Etc’estlà probablement la seule indica- 
tion — si indirecte qu’elle soit — sur l’aspect que pouvaient avoir toutes 
ces images. 11 est à prèsumer, en effet, que soucieux du but fìnal de cette 
iconographie — qui est de magnifìer le prince — les auteurs des peintures 
palatines s’attachaient moins à la reprèsentation de la furie des corps à 
corps, qu’à la dèmonstration du moment final qui mettait bien en èvi- 
dence la victoire du basileus. Et dans les autres scènes aussi, l’action 
dramatique devait ètre sacrifièe au profit du rèsultat, qui faisait ressor- 
tir la grandeur de « l’exploit » de l’empereur. Pareille mèthode, plutòt 
ètrangère à l’art grec classique qui cherehait à fìxer le moment. le plus 
dramatique, s’impose à l’art historique dès le m c et surtout au iv c siècle. 
On a eu l’occasion de noter cette èvolutiou, prècisèment dans les scènes 
des batailles et des chasses 1 , c’est-à-dire sur une catègorie de composi- 
tions où l’èpisode plus ou moins mouvementè pouvait ètre traitè soit 
d’une manière objective, dans un style narratif, soit selon la mèthode 
« hèroique » qui insiste sur le haut fait du hèros. L’esprit et l’èvolution 
gènèrale de l’art byzantin nous portent à croire que la tendance qui se 
dessine dès le iu°-iv e siècle n’a dù que s’affermir à Byzance au cours des 
siècles suivants. 

Faute de monuments qui seuls auraient pu permettre de contròler 
cette hypothèse 2 , il n’est pas sans intèrèt de jeterun regard sur les des- 

de vers {v. 37-59) comprise dans le recueil Cod. Marcianus gr. 524, fol. 108 a : Lam- 
bros, dans Neo; 'EU*ìvoeiv>{ja(jjv, VIII, 19H, p. 148. Chestakov, dans Viz. Vremennik , 
XXIV, 1926, p. 46. 

1. Voy. rexcellente ètude de G. Rodenwaldt, Eine spàtantike Kunslstròmung in 
Rom, dans Ròm. Mitt ., XXXIII, 1918, p. 58 et suiv. L’auteur rappelle les peinlures de 
scènes de bataille qui ètaient portèes dans les processions triomphales et rinfluence 
que leur art rèaliste a du exercer sur les reliefs historiques des monuments triom- 
phaux romains ( ibid , p. 80 et suiv. ; bibliographie). 

2. Les auteurs byzantins ne font gènèralement que mentionner les images des 
batailles victorieuses des empereurs. Mais quelques mots bien placès suffisent par- 
fois à caractèriser une scène d’un type traditionnel. Ainsi, le passage dèjà citè 
d’Eustathe de Salonique {Tafel, l. c., p. 222) nous fait entrevoir une suite d’images 
de vicloires et d’exploits de Manuel Comnène : armèes impèriales infligeant aux 
Serbes une dèfaite dècisive; soldats de Nemania fuyant devant le basileus viclorieux; 
Nemania ìui-mème tombant entreles mains des Byzantins; trophèes de guerre rap- 
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sins du xvi e siecle, plus precis que les autres, de la colonne d’Arcadius 
En parcourant la suite des èpisodes de la guerre de Thèodose contre les 
Goths qui remplissent les spirales de la colonne, on^est frappè tout 
d abord par le peu d intèrèt accordè aux seènes de combats. II n’y en a 
que trois ou quatre, et elles paraissent avoir ètètraitèes d’une manière assez 
schèmatique, sans dèveloppement dans les dètails, de sorte que chaque 
bataille à en juger d après les dessins — n’occupe environ qu’un liers 
d’une spirale. Tout le reste, ou peu s’en faut, est consacrè soit à une 
procession interminable de I’armèe de Thèodose à travers les rues de 
Gonstantinople et la campagne balkanique jusqu’au Danube, soit à des 
scènes de rèunions solennelles où l’empereuret sa suite se dressent cèrè- 
monieusement au-dessus de la foule des soìdats 5 la scène finale est un 
courormement de Thèodose triomphateur. En comparaison avec les 
rehefs de la colonne Trajane, dont certains motifs reviennent sur nos 
sculptures, mais où abondent les combatsetles escarmouches, des scènes 
dramatiques et des èpisodes mouvementès, ces reliefs thèodosiens semblent 
animès d’un esprit nouveau. Cequi arrète surtoutì’attention dusculpteur, 
ce sont, semble-t-il, les èpisodes qui, tout en lui permettant d etaler les 
mouvements rythmiques d’une armèe en marche ou d’une rèunion offì- 
cielle où les rites consacrès remplacent le geste spontanè, ce sont, dis-je, 
les scènes qui montrent la puissance de l’empereur fìgurè à la tète de son 
armèe et ses actes solennels d’autoritè : Thèodose conduisant sestroupes, 
haranguant les soldats, prèsidant à une revue de l’armèe, etc. Presque 
toujours il y apparait de face, immobilisè dans une attitude de cèrèmo- 

nie et èlevè sur une estrade, et tous ces traits —iconographie et style_ 

rappellent les reliefs de l’arc constantinien à Rome ou de l’arc de Galère 
à Salonique. Lecycle commence et finit par le couronnement de l’Empe- 
reur dont un gènie ailè ou un personnage debout ceint Ia tète de laurier. 
La Victoire qui est 1 objet de tout le cycle — se trouve ainsi reprè- 
sentèe comme une chose donnèe, prèvue dès le dèpart et consominèe au 

portès à Constantinople et parmi eux Nemania captif. — La pièce de vers du cod. 
Marcianus gr. 324, fol. 108 a (Lambros, N: 0! 'EXX^vopjfcwv, VIII, 1911, p. 148, vers 
37-59) dècrivant un cycle de peintures analogues, ènumère ègalement des scènes des 
victoires de Manuel et de sa rentrèe triomphale à Constantinople, La dèfaite de 
Nemania et sa captivitè y figurent à còtè d’autres èpisodes. — Les deux cycles ont 
dù ètre concus d’une manière analogue, enprèsentant lesguerres de Mauuel,comme 
une suile de victoires retentissantes. Cf. les panègyriques de cet empereur qui 
adoptent la mème mèthode (Chestakov, dans Viz. Vremennik, XXIV, 1926, p. 46). 
Comparez, d’autre part, la composition des cycles triomphaux de Manuei — à savoir* 
d’abord lesscènes descriptives des exploìts, puis les images symboliques du triomphe 
— aux ensembles iconographiques des monuments impèriaux des iv«-vi» siècles 
(v. plus loin : « Images complexes »). 

1. Voy. les reproductions des dessins de l’Allemand Ungnad (1572-1578), dans 
Freshfield, Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XV-XVI, XVIII-XIX, XXUXXII. 
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moment du couronnement lìnal. C’est la victoire d'un empereur semper 
victor, et à ce titre l’artiste a vraiment su trouver les formes les plus 
convenables pouj* reprèsenter l’une des idèes essentielles de la mystique 
impèriale l . 

A còtè de tout ce dèploiement de scènes de parade, on pense à peine 
aux petites compositions relatives aux batailles où la victoire rèelle avait 
ètè remportèe. Le dessinateur ne semble pas les avoir très bien comprises, 
mais autant qu’il est permis d’en juger d’après ses croquis, on y voyait 
au premier plan un cavalier montant un cheval cabrè et ècrasant un 
ennemi. Ce personnage fìgure sans doute l’empereur Thèodose reprè- 
sentè selon l’une des formules les pius frèquentes de l’iconographie des 
triomphateurs (voy. infra). Les scènes des batailles ètaient donc en rèa- 
litèdes scènes desYictoires de Thèodose, et sur ce point l hypolhèse que 
nous avons formulèe tout à l’heure semble se confirmer. II faut dire, 
toutefois, que sur les reliefs triomphaux de Trajan (actuellement encas- 
très dans l’arc de Constantin), la fìgure de cet empereur, qui monte un 
cheval cabrè, domine dèjà la mèlèe de la bataille, et que, par consèquent, 
les scènes de combat, sur la colonne d’Arcadius, ne font que suivre, sur 
ce point, une tradition de l’art triomphal romain. Mais ce qui, par 
contre, corrobore vraiment notre hypothèse plus gènèrale sur l’èvolution 
à Byzance de la scène historique de l’exploit de I’empereur, c'est — nous 
l’avons vu— le choix des sujets sur la colonne, et ìa manière de reprè- 
senter la Victoire Impèriale qu’il suppose. 


c. L’empereur en vainqueur du dèmon ou du barbare. 

Parmi les compositions symboliques de la Victoire Impèriale, celle qui 
figure l’empereur per^ant de sa lance, ècrasant sous son pied ou tenant 
par les cheveux l’ennemi vaincu, est d’une clartè qui nelaisse rien à dèsi- 
rer. Son sens n’est pas plus obscur lorsque, l’abstraction ètant poussèe 
plus loin, le barbare vaincu se trouve remplacè par un serpent et l’empe- 
reur lui-mème par le labarum impèrìal. 

C’est à l’initialive de Constantin qu’on doit les premières images de 
la victoire de l’empereur sur le serpent. Au vestibule de son palais, à 
Constantinople, une peinture le reprèsentait accompagnè de ses fìls et 
per<;ant de sa lance un serpent qui, d’après Eusèbe, figurait Tennemi du 

1. II est peut-èlre permis de gènèraliser celte observation et d’afflrmer que l’ori- 
ginalitè de l’arl officiel de la fin du m e el du dèbut du iv« siècle a ètè non pas dans 
les thèmes — pour la plupart connus avant — mais dans un slyle nouveau qui 
semble mieux convenir à l’expression des idèes de la religion monarcbique que le 
style classique antèrieur. 
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genre humain, Licinius, que Constantin yenait de vaincre *. Un « sig’ne 
chrètien » tracè au-dessus de sa tète signalait au spectateur rinstrument 
mystique de la victoire du souverain. Nous pouvons peut-ètre ima- 
giner cette composition disparue, d’après une image monètairc assez 
rèpandue sur les revers des empereurs d’Orient et d’Occident de la pre- 
mière moitiè du v e siècle 1 2 : on y voit, en effet, I’empereur en costume 
militaire poser le pied sur un serpent à tète humaine ; ii s’appuie sur 
une croix à grande haste ; sur sa dextre s’est posèe une Victoire. Quant 
au « serpent » de la peinture du palais constantinien, nous le voyons 
dès le règne de cet empereur, sur sa fameuse èmission de 326 , ècrasè 
par le labarum impèrial que surmonte le monogramme du Christ 3 . 

Dans toutes ces images, un signe chrètien (monogramme, puis croix) 
est opposè.au serpent qui symbolise I’adversaire : non seulement l’abs- 
traction est poussèe plus loin que sur les compositions tradilionnelles, 
mais l’iconographe semble mettre en èvidence que — l’empereur 
n’ètant qu’un intermèdiaire — le vrai combat se livre entre le Christ 
et le dèmon, entre le « signe chrètien » victorieux et Vantiquus serpens. 
L’inspiration chrètienne de cette symbolique parait certaine. Mais elle est 
toujours appliquèe à l’èvocation de victoires authentiques, de combats 
rèels des empereurs chrètiens contre les pai'ens : ainsi, Ia fresque et la 
monnaie de Constantin que nous venons de rappeler commèmorent sa 
victoire sur Licinius. Notre type iconographique pourrait servir d’illus- 
tration à certains passages d’Eusèbe, où il compare les victoires de l’em- 
pereur sur les barbares aux triomphes de Constantin sur les dèmons 4 5 . 
Le motif du serpent n’introduit donc qu’une nuance morale dans un type 
consacrè de l’iconographie de la Victoire (cf. les lègendes traditionnelles 
de nosimages: Victoria Auggg ., Debellator hostium). 

Le type iconographique crèè sous Constantin ne fait d’ailleurs pasdis- 
paraitreaussitòt levieux thème, rèaliste et brutal, dubarbare captif,foulè 
par l’empereur ou par une personnification et recevant le coup de haste 
ou de labarum ou le coup de pied du triomphateur impèrial 3 . Plus bru- 

1. Eusèbe, VilaConsl., III, 3. 

2. Sabatier, 1, p. Ì24-125, 131, pl. VI, 7, 20 (Marcien, Lèon I”). Cohen, VIII, 
p. 212, 220, 223,227 (Valentinien III (425-45o), Petrone Maxime, Majorien, SèvèrelII: 
Vicloria Auggg.). Cf. l’empereur à cheval foulant un serpent (Constance II : Cohen, 
VII, p. 443 : debellator hostium), 

3. Maurice, Numism. Constant,, II, pl. XV, n° 7, p. 506-513 (p. 507 : « un type pro- 
bablement fourni par la chancellerie à l’atelier de ConBtantinopIe, sur un ordre de 
l’empereur »). 

4. Vita Const., 1, 35; 2, 17; cf. 2, 1. 

5. Voy. les èmissions de Lous les empereurs chrètiens jusqu’au milieu du v B siècle. 
Thèodose II (408-450) offre les derniers exemples du captìf foulè par l’empereur. Le 
serpent à tète d’homrae semble apparaìtreen numismatique au moment où I’on aban- 
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tale encore, la variante de ce thème où l’empereur ou Roma ou une Nikc, 
armès du laharum , traìnent par les cheveux un barbare captif, variante 
qui ne disparait que vers le milieu du v e siècle. 

Des monnaies de la mème èpoque nous offrent des exemples de ces 
images, accompag-nèes de l’une des lègendes triomphales courantes et 
nous retrouvons ce motif parmi les reliefs de la base de la colonne d’Ar- 
cadius consacrès au triomphe de Thèodose : les ayant saisis par les che- 
veux, des Victoires y tTainent vers un trophèe monumental des prisonniers 
barbares reprèsentès tout petits (pour marquer leur dèfaite) 2 (pl. XV).* 
Ce dernier type nous amène à un motif assez apparentè qui compte parmi 
les symboles de la Victoire de l'empereur surle barbare. Nous pensonsà 
Timage du barbare (ou des barbares) liè, accroupi ou assis auprès d’un 
trophèe ou de l’empereur. La numismatique du iv e siècle 3 , un ivoire reprè- 
sentant des groupes de ce genre sur la spina de l’Hippodrome 4 , la base 
d’Arcadius (pl. XIV), enlìn un marbre du Musèe de Stamboul 5 , nous 
offrentdes exemples suggestifs, tous dèrivès de schèmas iconographiques 
analogues. 


d. L’empereur à cheval. 

Les images èqueslres de l’empereur, assez nombreuses dans l’art byzan- 
tin, faisaient partie du cycle triomphal, comme en tèmoignent leur ico- 
nographie, leur emplacement et les conditions dans lesquelles elles furent 
exècutèes. 

Dès le iv® siècle, Constantinople se para de monuments èquestres des 
empereurs qui devaient prèsenter les caractèristiques habituelles des 
oeuvres romaines analogues. Sur un dessin du xvi e siècle de la colonne 
d’Arcadius (èlevèe en 403), on reconnait, parmi les reliefs quifìgurent les 
statues èrigèes sur les places de Constantinople, une fìgure èquestre 
monumentale reproduisant probablement l’une des statues impèriales du 

donne la reprèsentation du captif brutalisè par le vainqueur. Faut-il y voir la preuve 
d’uneintervention chrètienne dans l’iconographie monètaire? 

1. Dernier exemple, sur un bronze de Lèon I er (457-484). C’est un exemple attardè. 

2. Cf. en peinture religicuse byzantine de la fìn du moyen àge, l’iconographie de 
sainte Marina tuant le diable : tandis que d’une main elle èlève un marleau, de 
l’autre elle saisit par les cbeveux un petit diable èpouvantè : un exemple cìlè dans 
A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. Paris, 1928, p. 287. 

3. Voy. les revers de Constance II et de Constant : Cohen, VIII, p 116, n°* 82, 8J, 
86 (Valens). Etude d’ensemble de ce thème : K. Wòlcke, dans Bonner Jahrbiicher, 
1911, p. 120 et suiv. 

4. Diptyque des Lampadii (v. 425), à Brescia, au Museo civico cristiano: Delbrueck, 
ConaulartÌiptychen, n° 56, p. 218 et suiv. Peirce etTyler, L'art byzantin, I, pl. 93. 

5. Statue d’Hadrien provenant d’Hièrapytna en Crète : G. Mendel, Catatogue des 
aculpt. gr. f rom. et byz. des Musèes Imp. Ottomans, I, p. 585 et suiv., n° 585. 
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iv e siècle 1 . Malheureusement, le dessin est trop sommaire pour permettre 
un jugement sur son iconographie : on voit seulement que le cheval y 
marche au pas, comrae sur les statues èquestres romainesNous sommes 
un peu mieux renseignès sur la statue èquestre de Justinien qui s elevait 
sur le sommet d’une colonne, en face de Sainte-Sophie ; elle fut èrigèe 
un peu avant la fondation de la Grande Eglise (542-543). D’après Procope, 
qui nous en a laissè la meilleure description 3 , le cheval de Justinien 
avan§ait d’un pas rapide (sans se cabrer pourtant, car I’un de ses pieds 
*de devant s’appuyait sur une pierre) 4 que l’artiste avait rendu d’une 
manière naturelle. L’empereur, vètu « en Achille », portait une cuirasse 
« hèro'ique » et un casque ; ses jambes ètaientnues ; tournè vers le levant, 
de sa main gauche il soutenait la sphère surmontèe d’une croix et il ten- 
dait la dextre du còtè de l’Orient, comme pour ordonner aux barbares de 
ne pas dèpasser la frontìère de l’Empire. Les barbares visès par ce texte 
sont les Perses, ce monument ayantètè exècutè pour cèlèbrerles victoires 
persiques de Justinien ; et on se rappelle (v. supra , p. 34) que la croix 
sur la sphère que portait Peffìg-ie de l’empereur, a ètè considèrèe par les 
contemporains comme l’instrument de la victoire justinienne. On entre- 
voit la persistance de l’idèe du « signe salutaire » de la statue de Cons- 
tantin, mais aussi l’èvolution de son iconographie : peu vraisemblable sur 
une effigie officielle du dèbut du iv° siècle, la croix n’est que trop natu- 
relle sur un portrait impèrial du vi e siècle ò . 

Un dessin du xvn e siècle conservè à la Bibliothèque du Sèrail reproduit 
sommairement cette cèlèbre statue 6 . Rien n'y contredit les descriptions 

1. Frcshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XVI. Ije dessin reprcsente 
peut-ètre unestatue èquestre de Constantin I er ; Unger, Quellend. byz . Itunslgesch., 
p. 63. La colonne historièe de Thèodose ètait surmontèe d’une statue èquestre de 
cet empereur. 

2. C’est le type iconographique de l’Adren^us (voy. aussi Profectio) commèmorant 
une entrèe solennelle de l’empereur triomphateur. Voy. Pàul L. Strack, Untersuchun- 
gen zur ròm. Reichspràgung des zweiten Jahrhunderts, I. Stuttgart, 1933, p. 130-131 
(à distinguer du type au cheval cabrè et de celui où le cavalier s’apprète à ècraser 
l’enenmi : ibid p. 119, 120 y . Mattingly, lìoman coins, p. 150. Exemples : Mattingly- 
Sydenham, The Roman Imp. Coinage, vol. II, pl. IX, 154; vol. V, 1, pl. VIII, 127; 
XI, 165 ; vol. V, 2, pl. I, 2 ; II, 4, 5; III, 13; IV, 4, 9; V, 4,11 (lègende : virtus Probi 
Aug Colien, III, p. 51, n os 500, 501 ; IV, p. 4, n° 8; 460, n° 573; VII, p. 244,246; 
VIII, p. 86, 177. 

3. Procope, De aedif., I, 2, p. 181-182. Cf, la descriplion de Ibn-ben-Iahja [ix e s.), 
dans J. Marquart, Osteuropeische u. ostasiatische Streifzuge. Leipzig, 1903, p. 215 et 
suiv. Pachymère, Hist., s. a. 1325. 

4. Procope, l. c., p. 181,.. 6 Sà Szj iTEpo; ìttì ro3 X(0 ou 7]prJp£tox«i, ou iijrtpOgv Èattv, 

tjjv j3<£atv ixStJdpuvo;. 

5. Voy. plus haut, p. 32 et suiv., et plus loin, T « Ètude Historique ». 

6. Mordtmann, Esquisse lopographique de Constantinople. LiIIe, 1892, p. 64, 66. 
J. Ebersolt, Conslantinople byzantine et les voyageurs du Levant. Paris, 1918, p. 29- 
30, fìg. 6 ; Les arts somptuaires à Byzance. Paris, 1921, fig. 59. 
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anciennes, sauf un dètail : la coiffure de l'empereur, avec son plumage 
exotique, qui semble incompatible avec le costume militaire romain de 
Justinien. Comment, en effet, imaginer 1’<c Achille » de la description de 
Procope, coiffè à la manière orientale ? Je erois que le dessinateur a 
pris pour une coiffure bien connue des Turcs et qu’il avait pu voir à 
Constantinople sur ses habitants musulmans, un casque empanachè à 
plumes qui n’aurait pas ètè impossible sur uneoeuvre du vi c siècle b Sauf 
erreur, cette statue èquestre a ètè la dernière en date à Bvzance, où la 
disparition de ce genre de monuments, après Justinien, ne tient pas à une 
dècadence de la technique diffìcile de la fonte, comme on serait tentè de 
le croire. Car c'est à la mème èpoque que disparaitaussi le type iconogra- 
phique de l’empereur à cheval, en numismatique, où il a ètè frèquent 
pendant les premiers siècles de TEmpire d’Orient. On y voyait, en effet, 
accompagnè de l’une des lègendes Iiabituelles des images triomphales, 
tantòt le basileus sur un cheval marchant au pas et accompagnè d’une 
Victoire (un mèdaillon en or de Justinien oifre un exemple magnifique 
de ce type s : pl. XXVIII, 4), tantòt l'empereur galopant qui menace un 
barbare accroupi ou ècrasè sous les sabots de sa monture 3 (un serpent 
peut remplaeer le barbare 4 ). 

Les deux variantes du mème type, interchangeables à cette èpoque, 
fìgurent l’une comrne l’autre la Victoire Impèriale 5 . Mais, tandis que le 
motif du cavalier ècrasant ou transpergant I’ennemi vaincu se retrouve 
dans liconographie hagiographique fi , seule l’autre variante sera retenue 

.{ Voy. le casque de Justinien, sur ie grand mèdaillon en or (notre pl. XXVIII, 4 
etWroth I, frontispice), ainsìque surses monnaies (i/>itf.,pl. IV, 9-12, elc.). Cf. les 
effigies monètaires de Justin I er (ibid., pl. II, 10, 11). Ce casque est peut-ètre la 
« toufa » persane introduite à Constantinople par Justinicn (Tzatzès, VIII, 305). 

2. Wroth, 1, fronlispice et notre pl. XXVIII, 4. Getexeraple est ie dernier en date. 
Voy. antèrieurement : Constantin I er (Cohen, VII, p. 244, 246 ; VIII, p. 177). 

3. Exemples: Constantin I” (Cohen, VII, p. 307, 310, 389, 395, 405, 423), Cons- 
tant I* r (ibìd., p.423(, Constance II (iàirf., p. 443, 444). Voy. aussi le cavalìer impèrial, 
sur le bouclier de rempereui‘, àl'avers de nombreuses monnaies, jusqu’au vn'siècle 
inclusivement. 

4. Constance II (Colien, VII, p. 443). 

5. A.insi, sur un mèdaillon de Gallien, une image de TArfre/Uus du lype consacrè 
(voy. plus haut) est prècèdèe d'une Victoire portant une couronne (Mattingly-Syden- 
ham, vol. V, i, pl. XI, 165); sur une image du type de TÀdue/i/us, sous Probus, la 
lègende habituelle est remplacèe par la forraule triomphale de Virlus Probi Aug. 
[ibid., vol. V, 2, pl. V, 4, II) qu’on voit reproduite, d’autrepart, auprès d’une image 
traditioimelle de Tempereur victorieux, montant un cheval galopant (ibid., pl. V t 1, 
2, 3). 

6. Les deux saints Thèodores, les saints Georges, Mercure, Dèmètrios et plusieurs 
saints ègyptiens. Voy. Strzygowskì, dans Zeit. f. iigypt. Sprache, 40, 1903 ; Hellenis- 
iischeu. Koptische Kunst, p. 28 et suiv. J. Clèdat, Baouit, pl. XXXIX, LIII, LXXVIII- 
LXXIX. II. Grègoire, Sainta jumeaux et dieux cavaliers. Paris, 1905. Sur les origines 
decetteiconographie, voy. P. Perdrizet, Negoliumperambulans in tenebrìs. Strasbourg, 



48 


l’eMPEREUK DANS l’aRT BYZANTIN 


par les monuments de l’art impèrial (en dehors de la numismatique), où 
l'on ne voit jamais d’images de Tempereur à cheval piètinant le barbare. 
Ce barbare sera remplacè par un bouclier symboiique sous les pieds de 
la monture impèriale, dans une composition triomphale qui dècore un 
plat d’argent de l’Ermitag-e (plat dit de Kertch-Panticapèe). Un empereur 
en cavalier (Constance II ?) en occupe le centre 1 ; son cheval s’avance 
solennellement vers la droite, et une Victoire qui le prècède en tenant 
une palme dans sa main gauche, tend une couronne à l’empereur; un 
spathaire armè suit la monture, et l’ènorme monogramme du Christ 
gravè sur son bouclier de parade rappelle le vèritable auteur du triomphe 
impèrial (pl. XVII, 2). Ce groupe adroitement agencè reproduit trait 
pour trait la première des deux variantes de l’iconographie monètaire du 
triomphe auxquelles nous avons fait allusion. Sans ètre obligatoire, le 
guerrier derrière l’empereur à cheval y apparait frèquemment. 

Si l’on a eu de bonnes raisons de dater le plat de Kertch du milieu du 
iv e siècle, contrairement aux hypothèses antèrieures qui le plagaient au 
vi e , l’attribution rècente à l’empereur Anastase I er (491-518) du cèlèbre 
ivoire Peiresc-Barberini (Musèe du Louvre, pl. IV) 2 semble beaucoup 
moins fondèe 3 . Et comrne l’opinion traditionnelle qui le date du règne de 
Justinien ne parait pas meilleure, il est raisonnable de ne pas prèciser 
l’èpoque de l’exècution de cette ceuvre remarquable, La technique de la 
partie centrale ne se retrouve sur aucun monument byzantin, et c’est sur- 
tout la composition gènèrale, en cinq coinpartiments, qu’on retrouvesur 
plusieurs ivoires chrètiens du vi e siècle, qui nous indique très approxima- 
tivement la date de l’ivoire en question. Toutefois, à en juger d’après sa 

1922, surtout p. 10-15. Voy. ibid., p. 6-7, les iraages de Salomon cavalier tuant une 
femme ètendue par terre, sur les talismans du type dit EoXopuuvo? ou 09 ^ 1 » 

©£oo. Cf, Perdrizet, dans Rev. èt. gr., 1903, p. 42-61. — N’oublions pas, enfin, les 
saints Constantins à cheval des èglises romanes en France qui semblent inspirès, 
eux aussi, des images èquestres de l’empereur victorieux, en se souvenant probable- 
ment d'une statue èquestre de Constantin mentionnèe par Socrate (I, 16). C’est le sou- 
venir de celte statue sans doute qui a valu à la statue de Marc Aurèle, aujourd'hui au 
Capitole, d’avoir ètè considèrèe, au moyen ège, comme un portrait du premier empe- 
reur chrètien. Cf. E. Màle, L'a.rt religieux en France au XII 8 siècle, p. 249. 

1. Publiè d'abord dans N. Pokrovski et J. Strzygowski, Bouclier byzantin trouvè 
à Kerlch, Saint-Pètersbourg, 1892, ce plat a ètè souvent reproduit depuis, par ex. 
dans Ebersolt, Arls somptuaires, iìg. 14. Diehl, Manuel^, I, fìg. 154. Peirce etTyler, 
L'arlbyzantin, I, pl. 27. Sa date a ètè dèfìmtivement ètablie par L. A. Malsoulevitch, 
Unecoupe en argent provenant dc Kerlch (Monumenls de VErmitage, II). Saint-Pèters- 
bourg, 1926, passim (en russe). 

2. Cet ivoire, qui compte parmi les plus cèlèbres monuments de l’art byzanlin,est 
reprpduit dans tous les ouvrages d’archèologie byzantine. Voy. la monographie de 
G. Schlumberger, dans les Monuinents Piot, VII, 1900, et l’ètude de Delbrueck, Con- 
sulardiptychen, p. 188 et suiv. 

3. Ebersolt, Ar/s sompiuaires, p. 34, et surtout Delbrueck, l. c., p. 188 et suiv., 
d’où Peirce et Tyler, L'art byz., II, p. 55. 
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technique et le dessin du cavalier et du cheval, ce relief pourrait aussi 
bien appartenir à une èpoque plus haute. Nous savons, d’ailleurs, que 
cet argument n’est pas irrèfutable, le style et la technique des osuvres de 
la « Byzantinische Antike » prèsentant une variètè dèconcertante (com- 
parez, par exemple, à l’art dèjà « mèdièval » du plat de Kertch, qui est 
du iv e siècle, les compositions tout antiques des plats d’argent de 
l’Ermitage exècutèes sous Hèraclius, au vn 8 siècle) h 

Sur les quatre tablettes conservèes des cinq primitives de l’ivoire Barbe- 
rini, celle du milieu est occupèe par un empereur à cheval s’avan$ant vers 
la droite; sur la tablette de gauche un dignitaire, peut-ètre un consul en 
tenue militaire, lui prèsente une petite fìgure de la Victoire ; la plaquette 
du haut porte l’image à mi-corps d’un Christ imberbe ; enfermèedans un 
mèdaillon laurè, elle est soutenue par deux gènies volants ; enfin, le com- 
partiment du bas montre deux peuples barbares vaincus apportant leurs 
otfrandes à l’empereur victorieux. L’image centrale mèrite une attention 
particulière. Notons lecheval du souverain qui se cabre impètueusement, 
la Victoire volant qui couronne l’empereur, le barbare suppliant qui se 
tient debout derrière le cheval et le mouvement de l’empereur qui se 
tourne vivement vers lui, en tenant d’une main ferme sa haste surmontèe 
d’un ètendard qui flotte au vent. Enfìn, une personnification de la Terre 
(allusion à la qualitè oecumenique des empereurs byzantins), accroupie 
aux pieds du cheval, soutient le pied du basileus , d’un geste qui rappelle 
celui du strator impèrial aidant son maìtre à monter à cheval. 

Cette iconographie emprunte quelques-uns de ses traits principaux au 
deuxième des types monètaires èquestres de l’empereur triomphateur, à 
savoir le cheval cabrè, lebarbare suppliant, la figure assise sous la mon- 
ture impèriale. Par le sujet comme par la manière de I’exprimer, l’image 
du diptyque Barberini appartient au cycle triomphal traditionnel (la 
prèsentation de la victoire par le dignitaire et surtout roffrande des bar- 
bares font partie du mème cycle, comme nous allons le voir plus loin). 
Toutefois, pour des raisons que nous ignorons — est-ceune marque d’ori- 
ginalitè voulue par l’artiste ou le dèsir d’èviter le dètail brutal qui cho- 
quait les chrètiens ? — le sculpteur de ce relief a introduil, à la placè 
habituelle du barbare, une personnifìcation de la Terre et situa le barbare 
suppliant reprèsentant l’ennemi vaincu, derrière Ie cheval de l’empereur. 
Cette modification originale de Ia composition en entraine une autre : 
au lieu de viser ou de frapper le barbare aux pieds de son cheval et de 
poursuivre l’ennemi, 1‘empereur, pour voir le vaincu(?), se retourne en 
arrière et tourne la tète de son cheval, tandis que sa haste, devenue inu- 

1. L. Matzoulevitch, Byz. Antike. Berlin, 1929, passim. 

A. Grabar. L'empereur d&ns l'art hyxantin. 4 
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tile, s'est transformèe en porte-ètendard. Bref, tout en conservant le 
schèma initial d’une scène observèe en plein combat, — le cheval cabrè 
et piaffant en garde aussi le souvenir — l’artiste en fìt une scène de 
triomphe ; au lieu de fìg’urer lalutte victorieuse,ilen reproduisitl’heureux 
aboutissement. Nous saisissons là un procèdè typique de l’èvolution de 
la scène dramatique, dans l’art byzantin L 

Toutes les images èquestres de l’empereur que nous venons de voir, 
malgrè leurs particularitès iudividuelles, forment un groupe assez homo- 
gène. Les autres exemples du mème type — tous postèrieurs d’ailleurs 
— offrent beaucoup plus de variètè, tout en retenant un trait qui les 
rapproche : ce n’est pas le cavalier sur le champ de bataille qu’ils reprè- 
sentent, mais le triomphateur dans une cèrèmonie symbolique. C’est 
d’abord une double reprèsentation d’un empereur à eheval, sur l’un des 
còtès Iongs du coffret en ivoire conservè au trèsor de la eathèdrale de 
Troyes 1 2 3 (pl. X, 1). Rèpètè deux fois pour des raisons d’ordre dèco- 
ratif, le basileus vètu du long «divitision » se tient en selle sur uncheval 
immobile. Entre les deux figures de cavaliers, on aper^oit les murs d’une 
ville, à la porte de laquelle une personnifìcation fèminine (la ville elle- 
mème reconnaissable à sa couronne crènelèe), tient une couronne, tan- 
dis que plusieurs personnages apparaissent aux fenètres et font des gestes 
de supplication. II s’agit èvidemment d’une prise de ville par un empereur 
byzantin qui re?oit l’offrande symbolique de la couronne, en signe de 
soumission (v. infra ) et I’hommage des habitants de la citè conquise. 

Aucune inscription n’accompagne cette image. Nous ne pouvons, par 
eonsèquent, ni donner un nom à I’empereur età la ville, ni mème propo- 
ser une date prècise pour le relief. Divers arehèologues l’ont placè qui 
au vut e3 , qui au xi e siècle 4 . C’est vers cette dernière date qu’on semble 
incliner le plus souvent (sans trop de conviction d’ailleurs), et il faut 
bien dire que la technique rappelle parfois la facture des ivoires du 
xi e siècle, plus encore que le style qui se laisse plus diffìcilement com- 
parer au style des oeuvres connues de cette èpoque, à cause de la parti- 
cularitè des sujets fìgurès sur le coffret. Tout compte fait, il est possible 
que l’objet soit du xi e siècle, mais l’artiste de cette èpoque a certaine- 
ment utilisè des modèles antèrieurs qui, d’après certains dètails, reraon- 

1. Cette tendance apparaìt dèjàdans l'art romain du m e siècle : Rodenwaldt, dans 
Ròm. MitL, 36-37, 1921-Ì922, p, 58 et suiv. et surtout p, 65-66. 

2. Reproduction intèprale des reliefs de ce coffret, dans D p F, Volbach, Georges 
Salles et Georges Duthuit, Art byzanlin. Cent planches, etc., chez P. A. Lèvy. Paris, 
(1931), pl. 26, 27, 28. 

3. Otto von Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, II, p. 5. 

4. En dernier lieu : Dalton, East-christian Art, p. 218. Diehl, Manuel 2 , II, p. 659 
(sans date prècise). 
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teraient à la pèriode iconoclaste L G’est ce qui expliquerait, et rorigina- 
litè des sujets qui ne cadrent pas avec l’art du xi e siècle, qui nous est 
mieux connu, et les incohèrences des compositions dont le cotfret de 
Troyes ne nous ofTre que des reproductions de seconde ou de troisième 
main. La plus frappante de ces erreurs altère prècisèment notre scène 
uux empereurs cavaiiers, carle prototype ne prèsentait èvidemment qu’une 
seule figure impèriale et qui, au lieu de tourner le dos à la ville, regar- 
dait la porte et la personnification de la citè en recevant son ofTrande. 

Sur une fresque du xi e siècle, à Sainte-Sophie de Kiev 1 2 , un fragment 
d’une scène plus considèrable offre l'image d’un basileus chevauchant 
un cheval blanc. II est revètu de son costume d’apparat et porte le 
nimbe. II semble que cette fìgure fasse partie d’une scène de cèlèbration 
d’un triomphe dans les rues ou à l’Hippodrome de Constantinople. 

Le trèsor de la cathèdrale de Bamberg possède un fragment d’un prè- 
cieux tissu byzantin 3 que, sans risque d’erreur, il est permis d’attribuer 
aux ateliers impèriaux de Constantinople (pl. VII, 1) : ses fins ornements 
d’une exècution minutieuse et parfaite, l’invention et l’èlègance du dessin 
des fìgures et le sujet de la eomposition, en font une ceuvre unique, 
qui n’aurait guère pu ètre confectionnèe en dehors des manufactures impè- 
riales dites « de Zeuxippe » (d’après le nom des thermes voisins 4 5 ). L’ètat 
de conservation de ce fragment est lamentable, mais on y voit assezpour 
reconnaitre la fìdèlitè d’un dessin du Père Martin que nous reproduisons, 
d’après les Mèlanges d’archèologie où il a paru pour la première fois. 
D’une distribution des motifs, originale en comparaison d’autres tissus 
byzantins, l’ètoffe de Bamberg reprèsente, sur un fond parsemè de petits 
disques ornès de rosettes, un empereur à cheval et deux personnifìcations 
fèminines formant un groupe symètrique. 

L’empereur portant diadème et « divilision » richement dècorè ainsi 
que la chlamyde et les souliers de cèrèmonie, monte un cheval blanc’’, 
dont le harnachement, la selle et mème les « bracelets » munis de rubans 
sassanides attachès aux jambes et à la queue, sont d’un luxe exception- 

1. v. Falke, /. c., p. 5. 

2. N. Kondakov et J. Tolsto’f, Anliquitès russes, IV, 1892, p. 153, fìg. 141 (en russe). 
Cf. A. Grabar, dans Semin. Kondahov ., VII, 1935, p. 111, note 26. 

3. Les PP. Cahier et Martin, Mèlanges d'archèoloyie, l re sèrie, tome III. E. Basser- 
mann-Jordan et W. M. Schmid, Bamberger Domschatz. Munich (m’est reslè inaces- 
sible). Diehl, Manuel a , II, p. 648-649, fìg. 314. L’ètoffe provient du tombeau de 
l’èvèque Gunther (1057-1065). La collection de TÈcoIedes llautes-Etudes (Sorbonne) 
possède une photographie originale de ce tissu qui permet de contròler l’aquarelle 
du P. Martin. 

4. Sur ces aleiiers, voy. Ebersoìt, Arls somptuaires, p. 4, 78. 

5. Sur le costume de l’empereur et son cheval blanc rìcbement barnachè, pendant 
la cèrèmonie du triomphe, voy. De cerim., I, 17, p. 99, 105 ; II, p. 608. 
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nel. Se tournant vers Ie spectateur, le basileus èlève un labarum comme 
marquetè de perles et de pierres prècieuses. Les deux personnifications 
symètriques ne ressemblent en rien aux personnifìcations antiques, à 
moins qu’on ne veuille reconnaitre dans leurs coifFures un type particulier 
de la couronne crènelèe des Villes. Nous admettrions volontiers cette 
hypothèse. Le fait que ces figures, si richement vètues qu’elles soient, ne 
portent pas de chaussures, pourrait ègalement tenir à un souvenir des 
modestes et gracieuses personnifications à la mode antique. Les deux 
fìgures de notre tissu portent une sorte de longue dalmatique ornèe de 
bandes dècoratives et un colobium sans manches, ajustè à l'aide d’une 
luxueuse ceinture ; enfìn, un voile, ètroit et long, jetè sur les èpaules (sa 
position n’est pas bien dèfìnie) achève le costume des personnifications. 
Gomme celui de l’empereur, on le sent reproduìt d’après nature. On a 
du porter des costumes de ce genre à Constantinople, mais on peut se 
demander si eette mode n’a pas ètè particulière — dans un dètail au 
moins — à une certaine partie de la population de Byzance. Le dètail 
auquel nous pensons, c’est la fa?on dont les cheveux sont nouès et tres- 
sès. Aucun autre monument byzantin n’olfrant la mème particularitè, il 
est permis de rapprocher de cette coiffure les deux longues nattes de la 
reine de Saba au Portail Royal de Chartres, où l'on retrouve la curieuse 
combinaison d’une couronne posèe sur une coiffure à nattes pendantes. 
II s’agit peut-ètre d’une mode franque ou plus gènèralement germanique 
que pouvaient porter à Byzance des Allemandes, prisonnières ou non, ce 
qui nous amènerait à une èpoque ancienne de l’histoire de Byzance. II 
n’est pas impossible non plus qu’à l’occasion de certaines cèrèmonies, 
les dames de Byzance se soient costumèes en « femmes barbares »t, se 
soient parèes de longues tresses blondes, comme on en pouvait obtenir 
des Germaines : ainsi dèguisèes, les dames de Byzance auraient fait au 
basileus vainqueur l’offrande de la couronne triomphale. Nous re\ien- 
drons plus loin sur cette cèrèmonie et son iconographie normale. II 
importe de dire, pour l’instant, que la tradilion des cèlèbrations des 
triomphes voulait que ce fussent les barbares vaincus qui apportassent, 
ensignede soumission, des couronnes d’or àl’empereur victorieux. Notre 
composition semble.faire allusion à cette cèrèmonie, en la reprèsentant 
sous une forme allègorique, et la preuve c’est, à còtè du costume supposè 
barbare des personnifications, la forme des couronnes qu’elles prèsentent, 
à savoir un stemma et un casque àl’antique. Ce dètail pourrait bien tra- 
duire une image de l’èloquence byzantine où le souverain triomphateur 

1. Voy. les acteurs des ludi gotkici dèguisès en barbares et leurs images, sur les 
fresques de Sainte-Sophie de Kiev : Kondakov et TolstoJ, Antiquitèi russes, IV, 
p. 151, 152-153, fig. 135-140. 
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serait cèlèbre pour son gouvernement civil et ses vertus militaires, et 
comparè à Salomon et Josuè, ou à Pèriclès et à Achille. On se rappel- 
lera notamment la description de la statue de Justinien par Procope, où 
l’armure de l’empereur estcomparèe à celle d’Achille. Le casque denotre 
image pourrait bien faire allusion à un « nouvel Achille » ou à un 
« nouvel Alexandre » rèvèlès dans la personne d’un basileus. On se 
souvient des acclamations que poussaient prècisèment les acteurs bar- 
bares des ludi gothici (ou des Grecs dèguisès en Goths) et où les deux 
aspects de l’oeuvre impèrìale ètaient cèlèbrès parallèlement : 

«... ’EvTO/.ai ffCCC ÙT.lp TÌ QTt'kOL ÌtT/tJOUai XKt’ aTTÌVTWV, 'PwjxaMav 

xgÙ rcÀoQTGCj àXXc^uXwv xaTaiiTtoct? ovtw;; . 1 2 » 

Trouvè dans le cercueil de l’èvèque Gunther (1057-1065), l’ètoffe de 
Bamberg est par consèquent antèrieureà la deuxième moitiè duxi e siècle. 
A en juger d’après les ornements de caractère sassanide, son exècution 
se placerait dans les environs de l’an 1000. Et on peut se demander si 
cette composition triomphale ne fait pas allusion à la victoire relentis- 
sante de Basile II sur les Bulgares (1017) cèlèbrèe, conime on sait, 
avec une pompe exceptionnelle, et qui a donnè lieu à d’autres composi- 
tions originales (voy. plus loin, la miniature du Psautier de Basile II). 

Tissèe dans une ètoffe prècieuse et encadrèe d’abondants ornements, 
cette composition triomphale aurait pu fìgurer sur l’ètendard impèrial qui 
— au xiv® siècle au moins —portait une image èquestre du ba$ileus z . 
Gonsidèrèe, mème à cette èpoque tardive, comme un symbole de la vertu 
victorieuse de l’empereur, l’image èquestre du basileus dècorait aussi cer- 
tains autres drapeaux de l’armèe et mème (curieusement) de la flotte des 
Palèologues 3 . Toujours au xiv e siècle, nous la retrouvons, en outre, sur 
le « scaranicon » du « grand drongaire ttJc PiyXtj? » 4 , sur les boucliers ronds 
des quatre « archontes » qui entouraient l’empereur pendant lacèrèmonie 
du couronnement 5 et, enfin, sur les monnaies de Manuel II Palèologue 
(1391-1423) 6 . II n’est pas exclu que cette expansion singulière de l’image 

1. De cerim., I, 83, p. 383. D’après Schramm (Das Herrscherbild, p. 159*161), il 
s’agirait de personnifications des deux Romes. Ni la date, ni l’iconographie de l'iraage 
ue viennent soutenir cetle hypothèse. 

2. Codinus, De offic., 6, p. 48 : parrai les douze vexilla portès devant l’empereur 
xal exepov (^XaaouXov) Sl ttjv tou (3aatÀeoj; e/ov crTrjXrjv Ktptjtnov, 

3. Ainsi, le chef des flottes impèriales, 6 p.iya 5 Soùl; T/jv tou patnXsw; ar/JXTjv toTTjotv 
ept/tJTov : Codinus, l. c., 5, p. 28. 

4. Ibid., 4, p. 21. 

5. Ibid ., 17, p. 99 : xateyovTatf Sì èv jfspaìv sxajiot àant'Sa cTpoYYuXrjv yeYP a ! JL l JLEV0V T0V 
paatX^a 2/ouaav e^utttov. Cf. les images èquestres de l’empereur sur le bouclier de 
l’empereur, aux avers des monnaies des iv e -vn e siècles. Reprèsentations d’Alexis 
Comnène, sur les boucliers de parade, mentionnèes par Nicètas Choniate : passage 
citè par Bekker, dans son Commentaire de Codinus (èd. Bonn, p. 249). 

6. Wroth, II, p. 638, pl. LXXVII, 3. Le saint cavalier qui prècède Manuel II en 
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èquestre du basileus qui parait sur le tard à Bvzance, soit due à un retour 
conscient aux habitudes et, du moins en partie, aux prototypesdes premiers 
siècles byzantins. 


e. Offrande au vainqueur. 

L’un des quatre reliefs de ia base de l’obèlisque de Thèodose 1 , exècu- 
tès vers 390, reprèsente l’offrande à l’empereur de couronnes d’or par 
des barbares agenouillès (pl. XII). G’est une image qui rèunit, à la 
manière byzantine, le rèalisme des dètails à une mise en scène conven- 
tionnelle. Nous sommes k l’HÌppodrome, où se cèlèbre le triomphe de 
Thèodose. L'empereur et ses fils siègent à l’intèrieur du « cathisma » 
entourès de protospathaires, les uns barbus (oì fizpBazzi TCpojTca-TrxOapbi), 
les autres eunuques, et de cinq dignitaires, dont l’un, encore un 
eunuque, se distingue. des autres par ses vètements et son ^este (un 
silentiaire ?). Tandis‘que les barbares qui semblent, d’après leurs cos- 
tumes, appartenir à deux peuples diffèrents, s’immobilisent dans leur 
attitude humilièe et offrent leurs dons, tous les assistants se tiennent 
debout autourdesempereurs. Lesdeuxplus jeunes filsde Thèodose (sans 
stemma ) lèvent les bras en signe d’acclamation. L’artiste semble avoir 
choisi le moment où, les barbares une fois prosternès, les chanteurs et 
la foule entonnent une louange à l’empereur victorieux. 

Quelques annèes à peine sèparent ce relief de l’exècution des sculptures 
triomphales surla base delacolonne d’Arcadius (datèe de403), oùle thème 
de l’Offrande des vaincus a ètè repris avec ampleur par un artiste qui 
le traita dans une manière très diffèrente (pl. XIV). Au lieu de situer la 
scène à I’intèrieur de l’Hippodrome, il l’imagina dans un cadre abstrait 

tenant le labarum est probablement Constantin. Voy. des images analogues, dans la 
peinture ortbodoxe de la fìn du moyen àge : A. Grabar, Lea croisades de l'Europe 
orientale dans l'art, dans Mèlanges Charles Diehl, p. 19 et suiv. 

1. A. J. B. Wace et R. Traquair, The Base of the Obelisk of Theodosius, dans 
Journal of Ilell, Slud., 29, 1909, p. 60 et suiv. (p. 68-69, les auteurs, sans raison 
valable, attribuent Ies reliefs à Tèpoque constantinienne). Inscription votive : C. I. G. 
8612. O. WuIfT., AUchrisll. u. byz. Kunst, I, 1914, p. 166. Cf. un dessin du xvi® siècle 
{par Melchior Lorich) du còtè Ouest de la base de l'obèlisque {Harbeck, dans 
Jahrbuch d. deut. arch. Inst., XXV, 1910, p. 28, fig. 1). Un autre dessin du mème 
artiste du xvi e siècle publiè par Harbeck (/. c., fìg. 3) reproduit le relief de la base 
d’un monument triomphal de Constantinople qu’on n’a pu identifier jusqu’ici (pl. XL, 
1). On y voit deux Victoires portant chacune un trophèe, amener auprès d’une imago 
laurata d’un empereur et d’une personnification de Constantinople (ou de Rome?) 
trònant,deux barbaresquiprèsentent uneoffrande (vasesremplis d’or ?). Deuxautres 
barbaresfont le gestede ì’adoratton. Un dètail, à savoir des tètesde Iions(et non de 
« bèliers », comme le croyait l’èditeur) dècorant le tròne de la personnification de 
la Nouvelle ou de I'ancienne Rome, semble dater cetle ceuvre disparue de ia fin du 
iv® ou du dèbul du v e siècle. Pour cetornement des trònes, voy. plus loin, le para- 
graphe consacrè aux mosaYques de l’arc triomphal de Sainte-Marie-Majeure à Rome. 
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(peut-ètre faut-il y voir une allusion à la cèlèbration du triomphe sur le 
Forum de Constantin), et il fìg-urales porteurs de dons au moment où ils 
s’acheminent en procession vers le souverain qu’ils approcheront plus 
tard. Sur un còtè de la base, on voit de nombreux barbares, les unsprè- 
sentant I’olfrande, les autres amenant des fauves pour le cirque ; sur un 
autre còtè (pl, XV), les personnifìcations des villes conquises apportent 
des couronnes d’or assez semblables à celles du bas-relief de Thèodose; 
enfin, par un mouvement parallèle, des togati placès entre les personni- 
fications des deux Romes, et qui sont sans doute des « Romains offrent 
à l’empereur descouronnes de laurier (pl. XIII). Rèunissantdans un mème 
ensemble monumental, divisè d’une manière toute schèmatique en quatre 
bandes horizontales, des scènes quasi rèalistes (rèunions des empereurs 
et des dignitaires; première olfrande), avec des compositions abstraites 
remplies de personnifìcations et de gènies, ces reliefs triomphaux appar- 
tiennent à un tout autre genre artistique que les scènes de la base de 
Thèodose. Aussi l’iconographie de l’Offrande au triomphateur sur la base 
d’Arcadius nous olfre-t-elle, à còtè du tvpe « rèaliste » apparentè à 
l’image du relief de Thèodose, un autre type, plus abstrait et tout à fait 
indèpendant, celui de TOlfrande des personnifications. 

Le premier type rèapparaìtra au vi° siècle, au bas du diptvque Bar- 
berini dèjà ètudiè 1 (pl. IV), où deux peuples barbares, l’un du Nord, 
l’autre de l’Orient (?), conduits parune Victoire, prèsententà l’empereur, 
les uns de l'or en espèces et en couronnes, les autres des fauves et des 
dèfenses d’èlèphants. Sur le diptyque, cette scène occupe la mème place 
par rapport au sujet principal, qui est l’empereur. Quelle qu’en soit la 
date prècise, cet ivoire — qui ne peut ètre postèrieur au vi e siècle — 
nous offre la plus tardive des images de l’OIfrande des barbares, et l’aban- 
don ultèrieur d’un sujet frèquent depuis l’Antiquitè est peut-ètre à rap- 
procher du fait que le rite mème de l’offrande des barbares pendant la 
cèlèbration des ti iomphes n’est plus mentionnè dans le Livre des Ce'rè- 
monies du x 0 siècle. Cette omission peut ètre fortuite, quoique beaucoup 
de dètails sur les fètes du triomphe, et notamment surle ròle qu’y jouent 
les barbares, se trouvent bien notès par Constantin Porphyrogènète et 
ses collaborateurs. Mais ilestplus vraisemblable, eneffet, qu’àune èpoque 
plus avancèe la cèrèmonie n’ait plus comportè que la proskynèse des pri- 
sonniers devant le basileus 1 ; l’offrande symbolique aura ètè abandonnèe. 

Le deuxième type, au contraire, a connu un succès durable. Ainsi, la 
description par Procope 1 des mosaiques justiniennes au Palais de Chalcè 

t. Voy. supra, p. 48. 

2. Comme, par exemple, sur la miniature du Psautier de Basile II à la Marcienne. 
Voy. notre pl. XXIII, 1. Cf. Decerim., I, 69, p. 332; II, 19, p. 610; 20, p. 613. 
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laisse entrevoir une scène qui devait rappeler 1’OfFrande de la base d'Ar- 
cadius. C est Bèlisaire, nous dit ce texte, qu’on y voyait olFrant à Justi- 
nien le butin de ses victoires retentissantes, prèsentant à l’empereur les 
rois et les royaumes conquis. Ayant devant les yeux les dessins de la base 
d’Arcadius (pl. XIV, XV), on se reprèsente facilement cette image de la 
procession des rois et des personnifications des « royaumes », portant 
vers le souverain le « butin » dont Bèlisaire faisait hommage au basileus. 

Les « villes conquises » prèsentèes à Basile I®' par ses gènèraux, qu’on 
pouvait admirer sur les mosaiques du Palais du Kènourgion (tx e siècle) 2 , 
et les « villes reprises à l’ennemi » qui figuraient sur les peintures que 
Manuel Comnène fìt exècuter dans son palais des Blachernes, au xn e siècle 3 , 
reprenaient visiblement le mème sujetcher aux compositions triomphales 
byzantines ; et il est possible, probable mème, que I’ofFrande par des 
personnifications de ces villes ait ètè reprise par les artistes impèriaux 
des ix e et xn e siècles,- selon la formule du iv e et du vi e siècles. Nous 
savons tout au moins que sur d'autres oeuvres de l’èpoque tardive, comme 
sur l’ivoire de Troyes et le tissu de Bamberg, c’est bien sous cet aspect 
que l’offrande au vainqueur a ètè traitèe (pl. VII, 1 et X, 1). 

II nous reste à ajouter à ces deux derniers exemples, dèjà ètudiès, un 
ultime monument appartenant à la mème sèrie iconographique, mais plus 
tardif encore et assez peuconnu (pl. VIII). Nous pensons à la petite pyxide 
en ivoire qui, des collections StroganofF à Rome, a passè entre les mains 
des frères Durlacher, en Angleterre 4 . CEuvre de lepoque des Palèologues 
elle est ornèe de reliefs assez grossiers parmi lesquels on distingue une 
famille impèriale composèe de l’empereur, de l’impèratrice et d'un gar- 
fonnet en vètements impèriaux, c’est-à-dire associè corame second empe- 
reur au pouvoir de son père. On pourrait songer à identifìer ces person- 
nages avec Andronic II, sa seconde femme Irène et leur fils Michel IX 
qui, nè en 1295, règna avec son père jusqu’en 1320 ; ou bien avec 

ì. Procope, De aedif., I, 10, p. 204 : ... xaì vtx« p,£v ’Iow<mvi«vò{ £>jro urpaxi]- 

yovvTt BEXtaaptw, hzdvw. S= jrapà xòv PaatXsa, xò oTpaTtufjta i/wv àxpatpvis 8Xov 6 tJTpaTyjyò;, xat 
StSwatv auTtp Xàyupa (3aaiX&t{ zt xat (5aaiXet«{, xat nàvTa tì èv àvGpaijroi{ Èfatata, xaxà 8è -ò ptsaov 
ìoraatv o T£ paatXfiùj xat 7] j3atitXì{ 0£o8t3pa, èotxoT£{ àpttpwv yE'prjSòat ts xaì vtxjjTifpta iopTàCouatv 
èji£ t£ Tt3 BavStXwv xal PòtGojv paatXcuot, 6opuaXtiÌTOt( T£ xaì àytoYiptot; jrap ’aùxoù; jjxoutjt 

2. Coast. Porphyr., Vita Basilii,daos Mif'ne, P. G., 109, col. 348. 

3. Io. Cinnami, Histor ., 171. Cf. aussi Eustathe de Salonique, Panègyrique de 
Manuel Comnène, dans Tafel, Komnenen und Normanen. Ulm, 1852, p. 222 (trad. 
allem.) : scène finale (?) du cycle dèjà cilè qui fìgurait le triornphe de Manuel, après 
sa victoire sur Nemania (a. 1165). Aulre irnage du mème triomphe, dans le narthex 
d’une èglise, d’après une pièce de vers du cod. Marcianus gr. 524, fol, 108 a. : Lam- 
bros, dans Nloj 'EXXjivofjtvTjpwv, VIII, 1911, p. 148. 

4. Strzygowski, Byz. Zeit. VIII, 1899, p. 262. La pyxide a figurè à l’Exposition de 
l’art byzantìn à Paris, en 1931 (n° 141 du calalogue qui l’attribue au xvi° siècle; date 
inacceptable, ne fùt-ce qu’à cause de la prèsence de portraits impèriaux). 
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Manuel II, sa femme Hèlène (Irène) et leur fìls Jean VIII associè au 
pouvoir deux ans avant l’abdication de son père, survenue en 1423. Les 
attitudes des trois personnages, leur costume de grande cèrèmonie et 
leurs attributs sont ceux des portraits offìciels des Palèologues (v. 
supra , p. 22). Ne connaissant l’objet que d’après des photographies, 
nous ne pouvons aller plus loin dans cet essai d’identification. Si toute- 
fois il nous ètait permis de choisir entre les deux groupes de personnages 
. mentionnès, c’est au deuxième que nous nous arrèterions de prèfèrence, 
car les costumes occidentaux de certaines fìgures de la pyxide parlent 
plutòt en faveur d une oeuvre du xv e siècle. Mais les quelques carac- 
tères du nom de l’empereur qui se laissent dèchiffrer sur la photograpbie, 
se lisent plutòt AN(A)lPONIKOC]. 

Comme sur le retief de Troyes, l’image impèriale (ici tout le groupe) a 
ètè rèpètèe deux fois (moins l’inscription), le sculpteur se trouvant pro- 
bablement à court de sujets, pour remplir toute la surface de la pyxide. 
Les fìgures impèriales forment le centre moral de la scène qui fait le tour 
du coffret. En effet, un personnage dont le sexe reste incertain, quoiqu'il 
s'agisse probablement d’un homme, prèsenteà l’empereur le modèle d’une 
ville fortifìèe (le paon semble ètre purement dècoratif) : pour nous, c’est 
l’offrande au basileus d’une ville conquise par le chef d’armèe qui en tient 
le modèle, c’est-à-dire un sujet dans le genre de ceux que fìguraient les 
mosaiques palatines de Basile I er etde Manuel I er . Or, si l'image se laisse 
classer parmi les compositions triomphales, le groupe de danseuses et de 
musiciens s>xplique sans difficultè. La cèlèbration du triomphe a eu gènè- 
ralement comme cadre l’Hippodrome. Et ilsuffìt de se reporteraux scènes 
triomphales des reliefs de la base de l’obèlisque thèodosien (pl. XI, XII), 
qui se passent à l'Hippodrome, pour y retrouver les trois impèriaux, le 
èlèments de notre composition, à savoir, les portraits des triomphateurs 
geste de l’offrande et — à còtè des courses qui manquent sur la pyxide — 
les musiciens et les danseuses Modifìèe dans les dètails, la composition 
triomphale traditionnelle semble persister ainsi jusqu’aux derniers règnes 
de l’Empire d’Orient 2 . 

f. La chasse. 

Si les plus grands exploits de l’empereur ont pour thèàtre le champ de 
bataille et si la Victoire Impèriale est essentiellement celle qu’il remporte 

t. De cerìm., 1, 64, p. 287 : jeux d’orgues à l’Hippodrome, pendant une cèr.èmome 
d’acclamation de l'empereur. 

2. Notre pl. XXII, 1 reproduit un exemple d’OfTrande à l’empereur, d’un type spè- 
cial : un livre y est remis par son auteur, saint Jean Chrysostome, au basileus Nicè- 
phore Botaniate (Par. Coislin, 79). Ce geste symbolique remplace l’offrande par le 
vraì donateur reprèsentè en tout petit aux pieds du souverain. 
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sur rennemi armè, sa force victorieuse peut aussi se rèvèler dans d’autres 
luttes, non moins pèrilleuses parfois. Ces luttes dont il sort victorieux 
ont, en outre, la valeur de symboles ou de promesses de victoires rèelles. 
Aussi I'art impèrial n’hèsite-t-il pas à comprendre les images allègoriques 
de ces exploits dans son cycle officiel. 

Les auteurs byzantins en parlent comme d’une chose naturelle. Eustathe 
de Salonique sait qu’ « en temps de paix profonde » la vigueur et Ie cou- 
rage se dèmontrent aux courses dechevaux et à la chasse aux bètes sau- 
vages ; l’empereur Manuel, nous dit-il, ayant accompli des exploits de ce 
genre, la rumeur se rèpandit de la très grande vigueur du hasileus *. 
Jean Cinname met au mème rang « les prouesses de la guerre etcelles de 
la chasse », qu’il cite parmi les sujets convenables et habituels d’une 
dècoration palatine. Alexis, nous dit-il, un parent de l’empereur Manuel 
Comnène, a fait dècorer son palais suburbain de peintures qui reprèsentaient 
les exploits guerriers du sultan d’Iconium, son ami, et ne fìt traiter, 
« comme le font habituellement les hommes haut placès, ni les anciens 
hauts faits des Grecs, ni les exploits du basileus (règnant), ni ses prouesses 
comrae guerrier ou chasseur ». Et comme s’il voulait spècifìer que la 
chasse compte bien parmi les thèmes d’exploits non seulement d’Alexis, 
mais aussi del’empereur, il passe immèdiatement au rècit d’une prouesse 
de chasse particulièrement glorieuse de Manuel qui tua un fauve aussi 
ètrange que redoutable (mi-panthère, mi-Iion); devant lequel les compa- 
gnons de Manuel avaient reculè 2 . Quant à Nicètas Choniate, il ajoute 
aux exploits guerriers et cynègètiques ceux des courses à l’Hippodrome 
(cf. Eustathe de Salonique), en nommant les actes que l'empereur Andro- 
nic Comnène a fait reprèsenter en peinture dans son palais, en les choi- 
sissant parmi les èpisodes les plus remarquables de sa vie, « ces sujets, 
dit Choniate, qui reprèsentent la vie de l homme et qui fìgurent ses 
exploits avec I’arc, l’èpèe et dans la course de chevaux » 3 . Enfin, Thèo- 

1. ’EjceipàOrj xoù Trj? avSpixrj; pwpLaXeoTTjTo;, ooot ve èv cìprjvyj patOeta tjTpaTiwTvjv jìpiapòv 
èjctSet£aa0ac 4v irtjcatn’aif YujjtvaaTtxatj Tat; T£ àXXat; oaat Toù; 0Tjpa; ptTTTOvat, roù; òpetèaTa;, 
toù; jreXwpt’ou;, ot ptij au/VOt jjÌjctovte; tÒ jiapatxoùusvov èpTjptwaouat. xa i Oauptàaa; èxetvo; àjtrjXOe 
xjjpu^ Tjj; jSaatXtxìj; xpaTatoraTo; : Eustathe de Salonique, Oralio ad Manuelem, èd. W. 
Regel.dans Fontes rerum. byz., p. 40. Cf. 4>. KouxoùXe;, KuvTj-y^Ttxa èx xij; èjco'yr]; 
TtSv Koptvijvwv xal tc3v TlaXatoXo-)'wv, dans 'EjceTrjpì; 'Et. Buij. EjcouS., 0, 1932, 
p. 3-33. 

2. lo. Cinname, Histor., IV, p. 2S6-267 : j’AXèfto;). ypovti) 8è uaTepov è; BuijàvTtov 

èjravttùv, èr:ei8»j xnt tjtayXafaai twv JcpoaaTettov avTw SwaaTttov T)6ouXrj0T) Ttvà, ouxe 

Ttvà; 'EXXrivfou; jraXatoTepa; èv;0eTO jcpà£et; auToì;, oÙTeptèv tà PaaiXew;, ojuoTa xat ptàXXov toì; 
èv àp/ai; etQiatai, BtefrjXSev èpya, oaa ?v te jcoXèjjtotj xai 0T)poxTovtat; aÙTÒ; itoyaaTO... (suit le 
rècìt de l’exploit de chasse de Manuelj. ’AXèfto; 8è ... toùtwv àyèfjievo; rà; xou aouXxàv 
àveaxijXot aTpaTT)Yta{, vrjjcto; àjrep èv axÒTw fuXàaaetv èypTjv uauua èjcì Swptàuwv aùtò; 8i)|jioaieùa)V 
xarà tt)v ypaoijv. 

3. Niceias Choniate, De Andronico Comneno, II, p. 432-434 : ... xal TotaStì’ erepa, 
òrceaa TexpTjptàijeiv Eyouat jh'orov àvSpò; jcejcot0ÒTo; èrci TÒfw xaì popqwi'a xaifjcjcot; tixùnoat. 
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dore Prodrome fait dire à Jean II Comnène (dans son èpitaphe) que c’est 
« L’amour de la victoire » qui l’a conduit aux « travaux de la chasse », 
avant de le lancer dans la bataille : « c’est ainsi que je me suis initiè aux 
lois de la guerre, pour m’èlancer ensuite contre les barbares armès » 

Sans doute, à en croire Nicètas, la dècoration du palais d’Andronie 
Comnène comprenait plusieurs scènes qui, touten illustrant la vie mou- 
vementèe de ce prince (avant sonarrivèeau pouvoir), restenten dehors du 
cycle qu'il vient de nous signaler 2 . Mais il est d’autant plus signifìcatif 
que, dans son idèe, ce soient ces trois genres d’exploits, guerre, chasse, 
course de chevaux, qui rèsumeni en quelque sorte la vie du prince. 

On ne s’ètonnera donc pas de voir des scènes de chasse et d’Hippodrome 
sur les monuments byzantins d’un caractère impèrial. Endehors despein- 
tures d’Àndronic dècrites par Nìcètas et des dècorations des demeures prin- 
cières où Jean Cinnamea dù les avoir vues, pour en recommander la reprèsen- 
tation au neveude Manuel Comnène, plusieurs monuments nous montrent 
la scène de la chasse impèriale. Ce sont, d abord, deux fragments de tis- 
sus historiès, l’un jadis à Mozac (Puy-de-Dòme), aujourd’hui au Musèe 
Historique des Tissus à Lyon 3 , 1‘autre à Gandersheim en Allemagne 
provenant sans doute d’ateliers impèriaux, et où l’on voit le basileus chas- 
sant le lion. Enfermèes dans des cercles dècoratifs (pl. IX, 1) et rèpètèes 
symètriquement des deux còtès d'un arbre ornemental, les fìgures de 
l'empereur chassant y ontun caractère singulièrement hièratique. L’allure 
gènèrale du basileus , son « divitision » (Sifbjrfawv) richement dècorè — 
qui est un vètement de parade ne le cèdant qu’à la dalmatique avec le 
loros 5 —, le diadème avec la croix qui ne le quitte pas à la chasse, enfìn 
la manière solennelle dont ce singulier chasseur frappe le fauve, font 

1. "Epw; Sè vixr]? spiTT€<Ju)V Trj xapSia, 

’Ev tmtH’.Ìj pL! TCpffiTa XOtì TO?(p TpEipsf 
s 'Ejrsirà piot 89Ù; àptptOrjYTÌ ttjv ajrà0T|v 
Toì; Ovjptaxcì? xaTayj[i.và^si Ttovot;, 

5l Apxrov pa).wv Sopart avvaxovTtaat, 

Ttjv apXTixìqv jcàpSaXiv tw toJw ■pSàaat' 

’Ev oT; teXcjOeI; tiov pia'/_r|Tffiv tou; vop,ou;, 

EùOù; xaT 1 aÙTffiv ÒTtXòSuTffiv papSàptov... 

Thèodore Prodrome, Iipitaphe de Jean Comnène , Migne, P. G., 133, col. 1393. 

2. Nicetas Ghoniate, l. c. 

3. v. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, II, fig. 219. Ebersolt, Ar/s somp- 
tuaires, fig. 19. D’après la tradition, ce tìssu aurait ètè envoyè à Pèpin le Bref par 
rempereur iconoclaste Gonstantin V. v. Falke (/. c., p. 5) a dèjà rapprochè l’icono- 
graphie de l’empereur sur le tissù des effigies monètaires de Lèon III et de Cons- 
lantin V. 

4. v. Falke, l. c., fig, 221. Ebersolt, l. c., fig. 20. 

5. Sur ce vètement et son usage, voy. les savantes rechercheà de D. Th. Belaev, 
dans Byzantina, I, p. 50-57, ainsi que les commentaìres de Reiske, dans De cerim. 
(Bonn), vol. II, p. 244, 424-426. 




60 


l'empereur dans l’art byzantin 


entrevoir un sens symbolique dans ces reprèsentations qui ne ressemblent 
en rien à des « sujets de genre ». Renseignès par Eustathe, Cinname et 
le Choniate, nous y reconnaissons des exploits hèroiques de l’empereur 
analogues h ses victoires militaires. 

Une autre paire de cavaliers chasseurs devrail, croyons-nous, ètre rap- 
prochèe des images des tissus de Lyon et de Gandersheim. Ils dècorent 
l’un des grands còtès du coffret en ivoire de Troyes, dont nous avons ètu- 
diè plus haut l’autre grand còtè (pl. X, 2), Ce relief èlègant reprèsente 
deux chasseurs poursuivant à cheval un lion : l’un le perce de flèches, 
Pautre lève son glaive sur le fauve blessè et bondissant. Pleine de vie et 
de mouvement, remarquable par les attitudes vraies des personnages et 
des animaux, cette composition fìgure-t-elle une chasse impèriale? Une 
rèponsenette semble d’autant plus difficile que cet unicum fìgureles chas- 
seurs en guerriers antiques, les pla^ant ainsi sur un plan idèal. Mais l’hy- 
pothèse d’une image impèriale n’est pas rejetèe ipso facto par ce dègui- 
sement, car, on s’en souvient, Justinien, sur sa statue dècritepar Procope, 
ètait costumè « en Achille » et portait euirasse et casque à l’antique, de 
mèmeque de très nombreux empereurs byzantins, surleurseffìgies monè- 
taires, et enfìn Basile II, sur la miniature du Psautier de la Marcienne 
où ii est reprèsentè en Bulgaroctone, recevant la soumission des chefs 
bulgares (pi. XXIII, 1). Et n’oublions pas Ie magnifique casque à l’an- 
tique que l'une des personnifìcations tend à l’empereur du tissu de Bam- 
berg (pl. VII, I). 

Une tradition, on le voit, figurait l’empereur en costume militaire 
antique, ce trait ajoutant probablement à l’allure hèroique du portrait. A 
plus forte raison une armure magnifìque de caractère anliquisant, y com- 
pris Ie beau panache de la figure de gauche (qu’on retrouvesur le dessin 
conservè au Sèrail de la statue de Justinien), devait-elle rehausser une 
image de chasseur. Et c’est ainsi que, loin de s’opposer à l’hypothèse 
d’une image impèriale, le costume militaire antique des chasseurs de 
notre ivoire vient plutòt apporter un argument en sa faveur, car il 
semble faire allusion à ia vertu guerrière de ces personnages hèro'iques. 
Or, on s’en souvient, c’est l’ètroit rapport de l’exploit de chasse avec la 
victoire sur l’ennemi qui, pour les auteurs byzantins, faisait la valeur 
des succès cynègètiques des empereurs et de leurs images. Et il n’est pas 
sans intèrèt, à ce titre, que l’iconographie de nos deux chasseurs (voy. 
surtout le mouvement des figures qui se retournent pour viser ou pour 
frapper, ainsi que ìa siihouette du lion) se rattache certainement à des 
modèles sassanides qui reprèsentent le roi Bechràm-Gor (420-438) 
tuant le terrible lion de la lègende persane 1 . Notre relief s’inspire ainsi 

1. Cf. par exemple, les platsd’argent sassanides : J. Smirnov, L'Argenlerie Orien- 
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de modèles de la mème origine qu’utilisèrent les tisserands des tissus de 
Mozac (Lyon) et de Gandersheim : ces artisans ne firent qu’adapter à 
l’imag-erie byzantine impèriale des imag-es de chasse royale sassanide 1 . 
On voit que ce rapproehement aussi corrobore indirectement notre hypo- 
thèse : si l’une des deux images de chasse empruntèe à l’iconographie 
royale sassanide a ètè transformèe en image de chasse impèriale, il est 
vraisemblable qu’il en a èlè autant dans un cas d’influence analogue, sur 
une autre scène de chasse hèro'ique. 

Les deux fragments de tissus que nous venonsde voir datent vraisem- 
blablement des vm e -ix e siècles, et le modèle des reliefs de Troyes (nous 
l’avons dit dèjà à propos d’une autre composition du mème coffret) remon- 
terait à la mème èpoque. Si ces dates, que nous ne pouvons prèciser 
davantage, se trouvaient exactes, on pourrait essayer de rattacher celte 
sèrie de scènes de lachasse impèriale à l’art des Iconoclastes, sans vouloir 
dire par là qu’à l’èpoque antèrieure ce thème n’ait pas ètè traitè par l’art 
impèrial. Mais il semble peu probable que les exemples connus de la 
chasse impèriale doivent leur quasi-contemporanèitè à une simple co’inci- 
dence ; on peut se demander si le motif n’a pas dù un succès temporaire 
exceptionnel à une mode de l’èpoque iconocìaste. Nous savons, en 
effet, que les scènes de chasse faisaient partie des cycles d’images ani- 
coniques que les basileis iconoclastes introduisaient dans les èglises cons- 
tantinopolitaines, en remplacement des cycles chrètiens 2 . Mais « scènes 

tale, pl. XXV, 53, 54; XXVIII, 56 ; XXIX, 57 ; XXXI, 59 ; XXXII, 60 ; XXXIII, 61 ; 
XXXIV, 63; CXXIII, 309. Sur ce thème lègendaire : Tabari, Annales, èd. de Goeje. 
Leyde, 1882, II, p. 857. Sir Thomas Arnoid, Survivals of Sassanian and Manichaean 
Art in Persian Painting. Oxford, 1924. M. Girs, dans Izveslia de I’Acad. de Culture 
Matèr., V, 1927 (Leningrad), p. 353 et suiv. N. Toll, dans Semin. Kondakov., III, 
1929, p. 169 et suiv. — Notons, toutefois (nous reviendrons là-dessus dans « L’ètude 
historique ») que le thème de la cbasse royale au lion et son iconographie particu- 
lière (qu’on trouve aussi bien sur les monuments sassanides que sur l’ivoire de 
Troyes), à savoir le mouvement du lion dressè sur ses pattes de derrière, appa- 
raìssent dèjà dans les arls assyrien, achèmènideet parthe. Voy. là-dessus : G. Koden- 
waldt, Griechische Reliefs in Lykien, dans Sitzungsberichte der Berliner Akademie, 
XXXVII, 1933, p. 1098 et suiv. M. Rostovtzeff, Dura and the Problem of Parthian 
Art , dans Yale Classical Studies, V, 1935, p. 265 et suiv. 

1. Voy., par exemple, les scènes de chasse analogues sur les tissus sassanides : 
au Musèe Diocèsainde Cologne (J. Lessing, Gewebe-Sammlung des k. Kunstgewerbe- 
Museums. Berlin, 1900, pl. 15-17. v. Falke, l. c., p. 71-73), à Saint-Ambroise deMiIan 
(v. Falke, l. c., p. 70, flg. 89. Venturi, Storia dell'arte ital., I, fig. 352, 353) et au cha- 
pitre de la cath. de Prague (A. Podlacha, dans Soupia pamatek hist. a umel. kapit. 
knihovna v Praze. Prague, 1903, fig. 14, 15), Cf. Toll, dans Semin. Kondakov. III, 
1929, p. XX, XXI. 

2. Vita S. Stephani Junioris (Migne, P. G., 100, col. 1113) : les Iconoclastes dètrui- 
saient les images du Christ et de la Vierge, lorsqu’ils les trouvaient dans lesèglises ; 
eì 8è rjv 8iv8pa, i) opva, ij àXoya, p.aXtora 8è Saxavtxà t7C7CoXà<na, xuvjjyta, Qeatpa xaì 
IxJcoSpcijjua àvtoToprjpiva, Tauta. Tt[iT)Ttxt3{ ivajcoptevetv xaì èxXajjucpuvea0at. — Cf. d’autre part, 
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de chasse » ne signifie pas obligatoirement « chasses impèriales » ; loin 
de là, et des images cynègètiques d’un caractère hellènistique et sans le 
moindre rapport avec l’art impèrial ont ètè de tout temps très rèpandues 
dans l’art bjzantin. II serait donc dèlicat d insister sur cetle hypothèse. 

Nous la maintenons pourtant, et les considèrations plus gènèrales que 
nous dèvelopperons dans le chapitre consacrè à l’ètude historique lui 
donneront peut-ètre plus de poids. Qu’il nous soit permis en attendant de 
faire cette remarque, en rapport avec le texte mentionnant les « scènes de 
chasse » dans les èglisesdes Iconoclastes : ces images, en effet, s’y trouvent 
nommèes entre les « courses de chevaux » et les « scènes de thèàtre et 
d’hippodrome », c’est-à-dire entre deux catègories de sujets qui — nous 
allons le voir tout à l’heure — faisaient certainement partie du cycle 
impèrial et triomphal. On comprendrait mal un Byzantin nècessairement 
familiarisè avec l’ornement à motifsde chasse quel’art de l’Eglise bj r zan- 
tine n’avait ècartè à aucune èpoque, — qui citerait ces images banales 
parmi les sujets aussi inattendus dans une èglise que les scènes de 
courses ou de cirque. 


g. L’Hippodrome. 

On se souvient des textes d’Eustathe de Salonique et de Nicètas Cho- 
niate où les exploits à la chasse d’un empereur byzantin ètaient rappro- 
chès de ses succès aux courses de ehevaux, en tant que tèmoignages de 
sa vigueur. Ces exploits, ajoute Nicètas, lìgurès dans des images, à còlè 
des victoires du mème empereur, formaient corame un ej'cle qui « reprè- 
senlait la vie d’un homme » (entendez, un homme accompli, dont la pre- 
mière quabtè est le courage). A en croire cet auteur, les artistes qu’il 
chargea de dècorer son palais reprèsentèrent l’empereur Andronic con- 
duisant lui-mème le char sur la piste de l’Hippodrome ou couronnè après 
une victoire qu’il aurait remportèe comme aurige. Manuel I er probable- 
ment 1 et Michel III sùrement- ètaient descendus sur la piste et à plu- 
sieurs reprises y avaient ètè proclamès vainqueurs. Quant à Thèophile, 
non seulement il s'exhiba de la mème manière à l’Hippodrome de Cons- 
tantinopie, mais il y gagna la première « palme » (première course) aux 

la lègende populaìre qui a fait de Constantin Copronyme un « tueur de lion » hèro'ique 
(Grègoire, dans Rev. Et. Gr., 46, 1933, p. 32. Adontz, dans Mèlange s Bidez, p. 1 et 
suiv.). Les chasses au lion impèriales, sur le tissu de Lyon et l’ivoire de Troyes, font 
peut-ètre allusion aux exploits du basileus iconoclaste? 

1 . Voy. le texte citè, p. 58, note 1. 

2. Const. Porphyr., Vita Basilii Maced., p. 197-199, 243. Cf. Georges Amartol., 
Chron., p. 722 (èd. Muralt) ou Migne, P. G., 110, col. 1037. Voy. aussi derniè- 
rement M. Adontz, dans Byzantion, IX, 1934, p. 224, 226. 


LES MONUMENTS ET LES THÈMES 


63 


jeux officiels cèlèbrès à l’occasion de sa propre rentrèe triomphale dansla 
capitale f , de sorte que c’est le double vainqueur — à la guerre et sur la 
piste — qu’on couronna à I’issue deces jeux triomphaux. 

Le rapprochement des exploits militaires et hippiques est si suggestif, 
dans le cas de Thèophile, que c’est luiqu’on voudrait reconnaitre surune 
curieuse image tissèe, dont un fragment est conservè au Victoria-et- 
Albert Museum (coll. Lienard) (pl. IX, 2). Elle reprèsente un hasileus 
couronnè du diadèmè aveclacroix, qui se tient debout sur la plate-forme 
d’un char de course, et èlève les deux bras en signe de victoire et de 



FlG. 1 . - KlEV. SAlSTE-SoriIIE. COURSES ET CHASSES A I.’HlPPODRO.ME. 


prière. Un gènie volant lui tend une couronne (sur le fragment, seule 
cette couronne est visible ; il est presque certain que ce motif avait son 
pendant de l’autre còtè de rempereur). Le caractère triomphal de cette 
image de l’empereur-aurige semble ainsi ètabli; et en mème temps la 
vision de Thèophile gagnant la première palme des jeux de son propre 
triomphe revient involontairement à la mèmoire. L’ètoffe ayant du ètre 
exècutèe vers le ix e siècle^, rien ne s’opposeà l’hypothèse à laquellenous 
faisons allusion. Mais rien non plus — il faut l’avouer — n’impose l’iden- 
tification de cet empereur avec Thèophile. 

Aucune prescription du protocole, aucun usage fìxè par le riluel ne 

t. Georg. Amartol., Chron., p. 707 (Muralt) ou P. G., I. c., col. 1017. Symeoni 
Magistri, Annsli , Migne, P. G., 109, col. 696. f 

2. Lessing (l. c., I, pl. 11) incline pour une èpoque plus ancienne encore, soit le 
vnMrui* siècle. Au contraire, M. Diehl (ìlanuel 2 , II, p. 648) cite ce tissu parmi les 
oeuvres des x e -xi® siècles. 
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semble avoir oblige les basileis h participer d’une manière effective aux 
courses de l’Hippodrome. Au contraire, ia prèsidence des jeux comptait 
parmi les fonctions ofiicielles et importantes de l’empereur. C’est pour- 
quoi, dans des scènes de l’Hippodrome, I’empereur apparaìt avanttout en 
spectateur — et non en acteur : du haut du « cathisma », il assisteaux 
jeux et cèrèmonies qui, dans unordre immuable, se dèroulentà ses pieds. 
Mais ces images aussi, nous allons le voir, peuvent ètre rangèes parmi les 
scènes symboliques du cycle triomphal. 



FlQ. 2. — K.IEV. SaINTB-SopHIE. JeUX A L’HlPPOtlROME. 


Les images de la prèsidence des empereurs auxjeux solennelsde l’Hip- 
podrome rappellent jusqu’à un certain point les compositions bien con- 
nues des diptyques où le consul est reprèsentè donnant le signal des jeux 
du Nouvel An, cèlèbrès à l’occasion de son entrèe en fonction ; un èpi- 
sode de ces jeux 1 est souvent reprèsentè au bas du diptyque, sous la 
figure du consul qui porte, selon la tradition, le costume de triompha- 
teur 2 . Tout en distinguant ce groupe d’images consulaires, il faut bien 
reconnaitre avec Delbrueck que leur iconographie prèsente une ressem- 
blance frappante avec les images impèriales, et en procède vraisembla- 
blement : dans les unes et dans les autres, d’ailleurs, le sujet de la 
pompa circensis ètait liè à l’idèe du triomphe 3 . 


1. Les courses proprement dites, sur les diptyques des Lampadii et de Basile 
(a. 480} : Delbrueck, Consulardiptychen, n os 6 et 56. Cf. ibid., n 09 18-21 (Anastase a. 
517) : prèsentation de chevaux avant la course. En outre, nombreuses scènes de la 
venatio f ibid., n 05 9 à 12, 2(t, 21, 37, 57, 58,60) ou de reprèsentatioiis de thèàtre (ibid., 
n°« 18, 19, 21, 53). 

2. Delbrueck, l. c., p. 54. Alfòldi, dans Bòm. Milt., 49, 1934, p, 94-96. 

3. G. Bloch, dans Dict. d'Antiquitès, s. v. « consul », I, p. 1470. Delbrueck, l. c., 
p. 54. Alfòldi, l. c., p. 93 et suiv. 
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Ge raotif triomphal se trouve nettement exprimè sur le plus ancien et 
le plus curieux des monuments conservès, consacrès au thème de l’em- 
pereur à rHippodrome, à savoir sur les reliefs de la base de l’obèlisque 
thèodosien qui ont dèjà ètè èvoquès en partie dans cette ètude. 

On se rappelle, en effet, que l’un des quatre còtès de cette base a ètè 
consacrè à la reprèsentation de l'Offrande solennelle des barbares aucours 
d’une cèlèbration du triomphe de Thèodose, dans le cadre de THippo- 
drome (pl. XI, XII). Les trois autres compositions, occupant chacune un 
còtè de la mème base, èvoquent chacune un èpisode caractèristique des 
raèmes fètes triomphales, en les choisissant de manière à faire sentir au 
spectateur que l’exaltation del’em- 
pereur reste d’un bout à l'autre 
de la cèrèmonie son obiet essen- 
tiel. 

Si la victoire de l’empereur est 
surtout acclamèe au moment où 
les barbares se prosternentdevant 
le« cathisma », elle estègalement 
èvoquèe à tous les moments essen- 
tiels du spectacle de l’Hippo- 
drome, en commen^ant par Tap- 
parition du basileus dans sa loge, 
en passant par les intervalles qui 
sèparent les quatre courses aux- 
quelles assistent les souverains et en allant jusqu’au rnoment de leur 
dèpart L Toute la cèrèmonie des jeux — mème si les jeux cèlèbrès sont 
sans rapport avec un triomphe dèterminè 1 2 — se transforme ainsi en un 
acte suggestif de la « liturgie impèriale 3 ». Et il est surtout important 
de relever que, justifiè par la mystique du pouvoir monarchique du Bas- 
Empire qui accorde au souverain ie don exclusif de la victoire 4 5 , le rite 
des jeux de THippodrome attribue offìciellement à I’empereur toute vic- 
toire remportèepar lesauriges surla piste *», et les acclamations consacrèes 
que les assistants scandent à l’occasion de ces victoires sportives les 

1. De Cerim., I, 68-73, p. 310 et suiv. 

2. Cf. dèjà à Rome, sous le Bas-Empire : Alfòldi, dans Ròm. Mitt., 49, 1934, 
p. 94-100. 

3. Surlesjeux de cirque romains et leur caractère religieux, voy. A. Piganiol, 
Recherches sur les jeux romaina, Paris, 1923, p. 137 et suiv., Gagè, dans Rev. d’hist. 
et de philos. relig., 1933 (Slrasbourg), p. 8 (376) et suiv. 

4. Gagè, dans Rev, Hist., 171, 1933, p. 3 et suiv. Alfòldi, Z. c., p. 93. 

5. Decerim., T, 68-69, p. 320-324, 326; 70, p. 344; 71, p. 351, 357 ; cf. II, 29, 
p. 630. Cf. Gagè, dans Rev. d'hist. et de philos. relig., 1933, p. 7-8 (374-5). 

A. Gbabab. L'empereur dans l'art byzantin. 5 



Fig. 3 — Kikv. Saintr-Sophie. 
Jeux a u’HirponKOME. 
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rapprochent des victoires des empereurs sur les champs de bataille, 
en considèrant, semble-t-il, les unes comme des symboles ou des pro- 
messes des autres L A la lumière de ces considèrations, on comprend 
mieux pourquoi les quatres faces de la base d’un monument triomphal, 
comme l’obèlisque de Thèodose, ont pu ètre remplies uniquement par 
des scènes d’Hippodrome, et on s'explique le style grave et majestueux 
de celles-ci, 

Nous ne sommes peut-ètre pas assez renseignès sur les cèrèmonies du 
palais impèrial du iv e siècle, pourpouvoir estimer à Ieur juste valeurtous 
les dètails des quatre reliefs thèodosiens. Mais quelques observations, 
ajoutèes à eelles que nous avons pro- 
posèes en parlant de la scène de 
l’Offrande, nous prouveront l’inten- 
tion de l’artiste de fìgurer des rites 
très prècis, en donnant la prèfèrence 
aux motifs triomphaux. L’obèlisque 
ayant ètè placè sur la spina de 1 Hip- 
podrome, deux de ses còtès ètaient 
nècessairement mieux visibles que 
les deux autres. Or, c’est sur ces còtès 
tournès vers la piste et les gradins 
que l’ordonnateur des sculptures fit 
reprèsenter, au-dessus d’inscriptions 
(l’une en grec, I’autre en latin), les 
deux compositionsqui, tout en èvoquant deux moments prècis des fètes 
officielles, mettent l’accent sur la cèlèbration du triomphe del’empereur. 
L’une de ces compositions (pl. XI) montre le souverain debout dans sa 
loge, tenant dans sa main gauche la couronne du triomphateur, tandis 
que les spectateurs de l’Hippodrome, tous debout, acclament le vain- 
queur aux sons de l’orgue et d’autres instruments de musique qui 
rythment les phrases de louange règlementaires. Quelques danseuses 
esquissent un pas gracieux; leur danse exprime rituellement la jubilation 
du peuple byzantin glorifìant le triomphateur 5 , de mème quela dansedes 

1. Voy. dèjà sous Honortus, les panègyriques de Claudien, signatès par Alfòldi, 
l. c., p. 96-97. Plus tard, à Coustantinople, De cerim. I, 69, p. 319, 320, 321 frà èra, 
SeoiTOtai, tt); vixr); òpitSv xatà (Sappàpwv), p. 321-322 (tà Taa, Ssffrrjtai, twv atpato-<f6tov) 
p. 322-327. 

2. II n’est pas sans intèrèt, peut-ètre, de rapprocher cette mise en scène d’une 
acclamation du iasi/eus-triomphateur de riconographie de la Dèrision du Chrisl ou 
Jèsus est toujours revètu de la pourpre impèriale et entourè de personnages en 
proskynèse auxquels se joignent des musiciens et des danseurs. Le relief de Thèo- 
dose (pl. XI) montre que toutes ces formes de l'hommage au souveraìn, que les 
iconographes byzantins introduisent dans la scène de la Dèrision, ont ètè reprèsen- 



Fig. 4. — Kirv. Sainte-Sophir. 
Chasse a l’Hippodrome 
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fìlles de Sion avait exprimè la joie d’Israel après la victoire de David sur 
Goliath. 

Du còtè opposè (pl. XIIÌ, à cet hommage des « Romains » fait pen- 
dant l’adoration des prisonniers et leur OfTrande, que nous avions analy- 
sèe plus haut. Et le parallèlisme de ces deux images qui se complètent 
l'une l’autre, mèrite d'ètre retenu comme un parti typique de l’iconogra- 
phie iinpèriale, car — nous le verrons plus loin — la double adoration de 
l’empereur, par ses sujets et par ses ennemis vaincus, faisait le sujet des 
peintures oflicielles courantes de I’art impèrialbyzantin. Gràce auxreliefs 
du monument thèodosien, nous entrevoyons le point de dèpart de cette 
iconographie qui s’inspirait probablement de deux cèrèmonies succes- 
sives des pompes'triomphales à l’Hippodrome. 



Fig. 5. — Kìev. Sainte-Sofiiie. Chasses a i.’HippoDnoM«. 


Non moins solennelles sontlesdeux compositions(pl. XI, XII) qui sefont 
pendant sur les còtès latèraux du monument de Thèodose et qui fìgurent 
l’empereur et la cour assistant aux jeuxde l’Hippodrome, c’est-à-dire des 
èpisodes qui se placent entre les cèrèmonies de l’acclamation reprèsentèes 
sur les deux premières faces. Comme sur le deuxième relief, on y voit 
tous les spectateurs assis sur leurs bancs, à l’exception des deux prèpo- 
sites de service qui se tiennent debout sur le grand escalier souvent men- 
tionnèdans les textes (ainsique la « grande porte » età l exception aussi 

tèes sur les images impèriales. source possible des artistes chrètiens. Voy., d’autre 
part, Iaparentè de l'ìmage de la Dàrision du Christ (gènèralement lièe au Couronne- 
ment d’èpines) et des scènes du Couronnement d’un empereur ou de David (p. ex. 
Diehl, Manuel 2 , It, fìg. 430. A. Boinet, La Miniature carolingienne, Paris, 1913, 
pl. CXXV). Seuls les danseurs manquent dans les Couronnements des empereurs et 
des rois de la Bible. 

1. Par ex., De cerirn , I, 68, p. 307. Cf. rècemment A. Vogt, dans Byzantion V 2 
1935, p. 485-6. 
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des protospathaii'esohligatoires, armès de ìances, qui montent lagardeder- 
rière l’empereur et les dignitaires. Comme sur l’un de ces còtès latèraux 
de la base de l’obèlisque, des ouvertures devaient ètre amènagèes, pour 
y faire pènètrer l’extrèmitè d 7 un mur ou d’une grille, le relief de ce còtè se 
trouve un peu rèduit ou simpìifìè, et n’a pas la symètrie parfaite de son 
pendant 1 . Mais il est visible que les deux compositions ont ètè congues 
d’une inanière identique, car L’artiste qui ne quittait pasdes yeux la rèa- 
litè, retrouvait nècessairemenl la mème disposition des personnages, les 

mèmes attitudes rituclles et les 
mèmes gestes consacrès, pendant 
toute la durèe des courses dont 
il illustra deux èpisodes successifs. 

Son souci de la vèritè se 
remarque ailleurs. Sauf erreur, 
dans toutes les compositions, les 
personnages les plus rapprochès 
de l'empereur sont imberbes. Ce 
dètail est surtout frappant sur le 
relief de l’OIfrande, où deux per- 
sonnages glabres prècèdent (dans 
l’ordre hièrarchique naturel, c’est- 
à-dire en partant de l’empereur) 
des dignitaires barbus qui 
semblent plus àgès. Ce sont des 
eunuques qui peut-ètre portaient 
un titre correspondant à celui de 
ot -roìi xou^ouxXEtou ou ap^ovTg? tou xouJìooxXsfou, que leur donne Conslantin 
Porphyrogènète, en signalant qu’ils se rangeaient des deux còtès du 
basìleus , et que Ies premiers dignitaires de La Cour, ©{ p.ayi 5 Tpet, puis 
ct àvtìusaTct, oL iraTpixbt /.aì ffTpaiijyoi, etc., en entrant successivement, 
venaient se placer à leurs còtès, et prolongaient ainsi les deux rangèes 
qui se formaient à droite et à gauche du basileus 2 3 . On remarquera, 
d’àiLleurs, que Les dignitaires barbus se voient surtout sur la scène de 
1’OfTrande, c est-à-dire dans une scène de cèrèmonie nettement militaire. 
Ces personnages à barbe ne seraient-ils pas des gènèraux vètus du sagum 

1. Les reliefsont ètè donc exècutès sur place, aprèsrèrection de l’obèlisque, quoi 

qu’en aient dit Waceet Traquair (Journ. of Hell.^Stud., -29, 1909, p. 68-69) quise trom- 
paient aussì en affìrmant que les fentes avaient ètè amènasrèes « wilhoutanv retrard 
for the reliefs >•. 

3. De cerim, I, 9, p. 61 ; 24, p. 138; 48, p. 245-6; etc. Cf. Belaev, Byzantina, II, 
p. 62etsuiv. 



Fio. 6. — Kiev. Saixti:-Sophib. 
SpECTATErnS a j.’Hippoohome. 
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(<737(57) q ue ^ es d ie f s militaires portaient mème au Palais, lorsque les 
autres dig'nitaires ètaient tenus à revètir la y\x\j;jc 1 ? 

Parmi les personnages qui, sur chacune des deux compositions latèrales, 
occupent le gradin infèrieur, cinq (igures font le geste consacrè par lequel 
on ordonnait le commencement des jeux et qu’on voità plusieurs fìgures 
de consuls, sur les diptyques en ivoire. Ilslèvent, en effet, le brasdroit et 
agitentla mappa. L’emplacement de ees fìgures est idenlique sur les deux 
reliefs, où ils apparaissent aux extrèmitès des deux rangèes superposèes de 
dignitaires des grades infèrieurs qui avaient accès à la cour (ici probable- 
ment les patrices et les 
stratèges 2 ). Quatre de ces 
personnages, groupès 
deux à deux, sont au deu- 
xième rang, tandis que le 
cinquième prècède I’un 
de ces groupcs, en pre- 
nant place au premier 
rang. II s’agit probable- 
ment, ou bien des quatre 
dèmarques des factions et 
peut-ètre de 1’ « actoua- 
rios » des jeux, c’esl-à- 
dire du groupe des fonc- 
tionnaires spècialement 
chargès de la conduite des 
courses, ou bien des silentiaires, c'est-à-dire des maitres de cèrèmonie 
subalternes, qui exècutent un ordre, re^u du prèposite, lequel en a ètè 
lui-mème chargè par l’empereur 3 . 

Nous savons, en effet, par le Livre des Cèrèmonies, qu’au x e siècle les 
silentiaires se tenaient dans certains cas à Xextrèmitè des deuxrangèes de 
dignitaires 4 5 , et que pendant la cèrèmonie des jeux à l’Hippodrome, ils 
ètaient au nombre de trois ou de quatre (sur nos deux reliefs du iv € siècle, 
ils sont au nombre de cinq), partagès en deux groupes inègaux, dontlun 
composè de trois silentiaires se tenait à Vextrèmitc droite du groupe des 
dignitaires prèsents, et le quatrième restait au milieu de ce groupe 0 (il 
est peut-ètre permis de reconnaitre ce dernier dans la fìgure sur les gra- 



1. Voy. surtout De certm., I, 47, p. 212. Cf. Belaev, l. c., II, p. 23. 

2. Decerim, I, 68, p. 307, 309. 

3. Voy. sur ces trausmissions des ordres, Belaev, II, p. 60 et suiv, 

4. De cerim, 1,23, p. 130. 

5. Jbid .. I, 68, p. 306. 
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dins qui y fait pendant au preposite). Sans doute, la diflerence entre les 
donnèes du Livre des Cerèmonies et celles des reliefs est considèrable, 
mais en tenant compte des six siècles qui sèparent ces sculptures du 
texle du Porphyrogènète, certaines coincidences semblent suggestives, 
surtout si I on se souvient que ce sont bien les silentiaires qui ètaient 
charg“ès d annoncer à haute voix 1 ordre impèrial (gènèralement par le 
mot . z.£>,£Liff3tT£), tandis que l’empereur se bornait à faire un mouvement 
(to à peine perceptible de la tète et que le prèposite qui trans- 

mettait l’ordre impèrial, le faisait par un geste discret de sa main dissi- 



mulèe sous sa chlamyde (voy. le prèposite sur les gradins de « l’escalier 
de pierre » qui se distingue de son pendant parla chlamyde qui recouvre 
ses mains) K 

Les reliefs qui, placès au bas des grandes compositions impèriales, 
figurent Ies jeux proprement dits, et reprèsentent aussi bien la piste et 
les coureurs des quatre factions 2 que la spina et ses monuments, deman- 
deraient une ètude spèciale qui sortirait du cadre de cette recherche. II 
suflìt pour 1 instant que nous notions la prèsence de ces scènes rèalistes 
et descriptives — ainsi que les scènes des musiciens et des danseuses, sur 
le relief voism — parmi les èlèments du grand ensemble de sujets ins- 
pirès par les solenmtès de l’Hippodrome qui composent le cycle triom- 
phal de Thèodose. 

La mème symbolique triomphale dètermine, croyons-nous, la signifì- 

1. Voy. p. 69, note 3. 

2. On y voit aussi, sur le còtè Nord, plusieurs scènes figurant les travaux de l’èrec- 
tion .de l’obèlisque de Thèodose. 
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calion du cycle des fresques « profanes » qui decorent les murs des cages 
d'escalier, k la cathèdrale Sainte-Sophie de Kiev 1 2 3 . Exècutèes vers 1037 
par des artistes appelès de Constantinople, ces peintures reprèsentent 
divers èpisodes de jeux et de courses eèlèbrès à l’Hippodrome de 
Bvzance, en prèsence du basileus et de la basilissa. Le clergè byzantin 
et russe (à cette èpoque prècisèment, et de tout temps) s’ètant opposè 
ènergie[uement aux jeux « sataniques » ducirque, la prèsence de pareilles 
images, sur les mursd’une dèpendance d’èglise, parait inconcevable, tant 
qu’on les considère comme de simples « scènes de genre ». 

L’emplacement mème de ces peintures nous invite donc à les rappro- 
cher de l’imagerie symbolique impèriale, la gloriflcation du pouvoir du 
basileus ayant pu « neutraliser », aux yeux des chrètiens, les sujets par 
eux-mèmes choquants de l’Hippodrome, qui, du coup, cessaient d’ètre 
« profanes ». Et cette interprètation est d’autant plus lègitime que les 
fresquesdes escaliers de Sainte-Sophie de Kiev se trouvaient sans doute sur 
le passage de la famille princière qui assistait aux services religieux du 
haut des tribunes de la cathèdrale'; le cycle de l’Hippodrome pouvait 
donc ètre surtout destinè aux regards des souverains de Kiev. Orceux-ci, 
à cette èpoque et longtemps après, semblent avoir reconnu la suprèmatie 
« idèale » de l’empereur de Byzance 11 n’est nullement surprenant, par 
consèquent, qu’ils aient tenu à s’entourer d’images symboliques, con<;ues 
selon les traditions sèculaires de l’art impèrial de Constantinople. Ces 
peintures, comme d’autres — aujourd’hui disparues 4 —à Sainte-Sophie, 

1. Anliquitès del'Elat Russe. Lacalhèdrale Sainle-Sophie de Kiev (en russe). Saint- 
Pètersbourg, 1871, pl. 52-54. Kondakov, daus Zapistci de la Soc. Imp. Archèol. Russc, 
N. S., III, 1887-8. Kondakov et J. Tolstoi’, Antiquilès russes (en russe), IV, Saint- 
Pètersbourg, 1891, p. 147-160, fìg. 132-144. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 
1935, p. 103-117. 

2. Cf. à Sainte-Sophie de Constantinople, les portraits des empereurs rcunis dans 
la partie de la tribune Sud qui a òtè rèservèe à la Tamille impèriale. A la calh. de 
Kouta'is en Gèorgìe (xt« s.), sur les ti ibunes et près de la « place rovale », nne pein- 
ture qui figure les rois arrivant à Tèglise (d’après une description d’un ambassadeur 
russe du xvii' siècle : Kondakov, Descriplion des monuments de l'ancienne Gèorqie, 
p. 5 (en russe). N. Novikov, Dibliothèque russe ancienne, 2 e èd., V, Moscou, 1788, 
p. 133 et suiv. (en russe). 

3. G. Ostrogorski (Altrussland und die byz. Slaatenhierarchie, dans ScmÌn. Konda- 
kov., VIII, 1936) dèfinit ingènieusement le système hièrarchique des Etats, selon la 
doctrine politico-mystique des Byzantins ; sans ctre politiquement soumis à Byzance, 
un pays comme la Russie (aux x E -xti e siècles) occupait moralement un rang plns bas 
que l’Empire « unique », expression suprème de la Monarchie clirètienne. C’est à 
l’Empìre romain et notamment à Auguste, semble-t-il, que remontent les origines 
de cette conceptionde la hièrarchie idèale des ètats et des souverains (voy. sur les 
rapports entre l’empereur et les reges, une note dans Re$ Geslae, chap. XXXI-XXXII, 
èd. J. Gagè, Strasbourg, 1935, p. 42, note 1). 

4. Une fresque, dans la nef principale de Sainte-Sophie, fìgurait son fondateur, le 
prince Jaroslav accompagnè de sesfils. Jaroslav prèsentait au Christ le modèle de 
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pouvaient mème manifester Ia hièrarchie idèale des pouvoirs au sommet 
de laquelle se dressait le basileus de la Nouvelle Rome. 

II est vraisemblable que les fresques des escaliers de Sainte-Sopliie 
de Riev, si elles ètaient entièrement conservèes, nous montreraient un 
cycle d imag-es qui rappellerait celui de la base de l obèlisque de Thèodose. 
Gette parentè, cela va sans dìre, devait se limiter aux principaux sujels 
— la disposition des scènes, leuriconographie etmème l'ampleur du cycle 
ne pouvant ètre les mèmes sur une base sculptèe du iv*' siècle et dans 
une dècoration peinte du xi e siècle. Sur les fragments conservès, on 
reconnait tout d abord une scène (fìg 1 . 1) qui fìgure l’intèrieur de I’Hip- 
podrome, au momentqui prècède immèdiatement le eommencement d’une 
course. On voit les quatre auriges sur leurs chars à travers une grille 
qui les sèpare de la piste et qui sera ouverte dans quelques instants. Les 
costumes des cochers portentles couleursdes quatre factions '; leurs signes 
respectifs en forme de croissant (les ftvy'vx ] ) sont fixès au-dessus des 
arcs de 1 ècurie de l’Hippodrome. Trois fonctionnaires se tiennent immo- 
biles à cotè de cet èdifìce, et Tun d’eux lève le bras droit : le geste peut 
signifìer 1 ordre (donnè par le fonctionnaire et re§u par les cochers) de 
commencer la course. Les auriges, aussi, lèvent le bras droit: sans doute 
faut-il comprendre qu’il tenait le fouet. 

Ailleurs, ce sont des exhibitions de musiciens, de danseurs et d’acro- 
bates barbares (ou costumès en barbares, selon la remarque judicieuse de 
Kondakov), exhibitions auxquelles on pourrait joindre les luttes de 
k gladiateurs » barbares, dont quelques-uns portent des masques de loup 
et de chien (fìg. 2 et 3), Le troisième genre de spectacles de l’arène reprè- 
sentè à Kiev est Ia venatio , avec des chasseurs barbares et un choix consi- 
dèrable de bètes, au milieu d'une forèt artificielle (fig. 4 et 5). Ainsi, sur 
les fresques de Kiev, une large place est donnèe à la reprèsentation des 
« jeux » proprement dits. Le fresquiste dèveloppe ce thème que le sculp- 
teur thèodosien avait traitè en deux (ou plutòt en trois) scènes plus 
succinctes, mais où il avait rèussi pourtant à montrer la course autour de 
la spina et les danses et la musique qui accompagnaient les acclamations 
en l'honneur de l’empereur. Mais le sculpteur du iv e sièele a mis nette- 
ment 1 accent sur les groupes des spectateurs que prèsidait Tempereur. Le 
fresquiste à Kiev les a fìgurès à son tour, mais, sauf erreur, il n’en a pas 
fait le centre de son cycle. II est probable, d’ailleurs, que sa mèlhode 

son èglise, en prèsence d’un basileus de Byzance auquel le peintre avait prètè une 
attitude de majestè. Voy. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 1935, p. 115. Cf. 
d’autres groupes analogues, dans l’art bulgare et serbe (ibid., p. 116). 

1. Voy. les co;nmentaires de Reiske au Livre des cèrèmonies (p. 304 et surtout 
p. 696-697). Cf. Kondakov et Tolstol, Antiquitès russes, IV, p. 150. 
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rejoignait Ie système de son prèdècesseur sur un aulre point : il a illustrè 
plusieurs èpisodes successifs de la pompa à l’Hippodrome, en faisant 
accompagner chaque « jeu » de la piste par une image des spectateurs. 
Du moins, sur les fragments conservès, on reconnaìt trois images d’un 
empereur et une irnage d'une impèratrice, 

Une première fois (fig. tì), l’empereur est reprèsentè dans sa logn 
accompagnè d'un ou de deux dignitaires, tandis qu’à còtè, dans une autre 
loge, plus petite et surmontèe d’un urc, ainsi qu’au-dessous de la loge 
impèriale, à l’ètage infèrieur, apparaissent d’autres spectateurs, tous 
debout et pliant les bras en signe de dèfèrence, II est possible que le 
moment reprèsentè — ce fragment appartient probablement au mème 
tableau que l’image des quatre auriges — soit celui de l’acclamation de 
l’empereur, au dèbut des jeux. On se rappelle que sur le premier relief 
thèodosien nous avons cru pouvoir reconnaitre ègalement une scène 
d’acclamation, mais d’acclamation à la fin d’une course, peut-ètre de la 
quatrième, après laquelle l’empereur quittait l’Hippodrome. A la diffè- 
rence de la fresque kievienne, l’empereur s’v tenait debout et il portait 
dans sa main une couronne. 

Une deuxième peinture (fìg. 7) reprèsente I’empereur siègeant sur un 
tròne riehement dècorè. II porte le « divitision » et la chlamyde de parade, 
ainsi que le stemma (?), et deux protospathaires eunuques se tiennent 
auprès de lui, comme sur les reliefs thèodosiens. Le petit èdifìce à còtè 
doit fìgurer ie « cathisma », selon la convention habituelle à cette èpoque. 
On ne sait pas malheureusernent à quels jeux d’Hippodrome assiste 
ce basileus, mais l'image le fìgure certainement en spectateur, peut- 
ètre, d’après le mouvement des bras, à un moment où il donne unordre 
aux cèrèmonies des jeux. La troisième image d’un òasileus leplace parmi 
les acteurs d’une cèrèmonie, en le reprèsentant chevauchant le che- 
val blanc des triomphes et portant couronne, divitision et chlamyde, 
c’est-à-dire la tenue de parade. Ge fragment appartenait èvidemment 
à une scène de procession triomphale au milieu de laquelle s’avangait 
le basileus victorieux 1 . Sur un autre fragment, ou voit une Augusta et 
ses patriciennes, assistant à une cèrèmonie de ce genre (fig. 8). Nous 
tenons ainsi Ia preuve que les fresques kieviennes rèunissaient les deux 
catègories de sujets triomphaux liès à l’Hippodrome que jusqu’ici nous 
n’avons observèes que sèparèment : parfois, comme sur le tissu du Vic- 
toria et Atbert Museum, I’empereur lui-mème apparaissait en triompha- 
teur conformèment à un usage qui lui donnait un ròle actif dans la cèlè- 

1. L’ètat de conservation de cette peinture (du moins d’après le dessin publiè par 
Kondakov et Tolsto’i, Antiquitès russes , IV, fig. lii) ne permet pas de dire, si eette 
procession a lieu à l’Hippodrome ou dans une rue de Constantinople. 
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bration de la Victoire ; ailleurs, comme sur la base thèodosienne, il rece- 
vait les hommages dus à sa qualitè de « vainqueur perpètuel », en prèsi- 
dantles jeux de 1‘Hippodrome. 

Nous crovons entrevoir une reprèsentation analogue, sur un coffret en 
ivoire byzantin du x B -xi e siècle, au Metropolitan Museum (17.190.237) 
La plupart des reliefs qui le dècorent reprèsentent des « gladialeurs » 
luttant à clieval et à pied, comme sur beaucoup d’autres cotfrets analogues. 
Mais deux fìgures donnent un intèrèt particulier à ces images inspirèes 
par les jeux de cirque : un basilens siègeant de face sur un tròne monu- 
mentàl et une Nemesis ailèe ècrasant ru5pi? 1 2 3 . Nous retrouvons ainsi le 
thème des jeux en prèsence de l’empereur, et la Nèmèsis, comparable à 
la Victoire de l’iconographie impèriale :ì , rappelle la symbolique triomphale 
des jeux de I’arène. 


h. Images complexes. 

Nous nous proposons de rèunir dans ce paragraphe les oeuvres qui 
rapprochent, en des ensembles cohèrents et animès par une idèe gènèrale, 
pìusieurs types iconographiques du rèpertoire habituel de l’art impèrial. 
Nous connaissons dèjà la plupart des èlèments qui composent ces images 
complexes (dont aucune d’ailleurs n'est arrivèe jusqu’à nous), mais elles 
mèritent aussi d’ètre considèrèes dans leur ensemble, parce que c’est sous 
cette forme que les symboles de l’iconographie impèriale se prèsentaient 
souvent aux regards des Byzantins et surtout parce que le choix et le 
groupement des motifs auxquels elles donnaient lieu semblent avoir ètè 
consacrès par la pratique. De sorte qu’en un certain sens ces images com- 
plexes peuvent ètre considèrèes eomme un type particulier de I’icono- 
graphie impèriale, et notamment du cycle triomphal. En effet, tous les 
exemples que nous en connaissons ont un caractère triomphal nettement 
exprimè. 

La plus ancienne de ces images complexes et en mème teinps la mieux 
connue, gràce à des dessins satisfaisants du xvi e sièele — dèjà men- 
tionnès — dontnous disposons (mais qui jusqu’ici n’avaient pas ètèassez 
remarquès), occupait trois còtès de la base de la colonne d’Arcadius 

1. Goldschmidt et Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulpturen, I, 1930, n® 12, pl. VI. 

2. Jbid., pl. VI, c. Les èditeurs (p. 27) se trompent surement en interprètant le 
personnage trònant, comme une figure de Josuè; ils n’ont point expliquè la fìgure 
de la Nemesis. Sur l’iconographie de cetle-ci, dans ì’art hellènistique, voy. P. Perdri- 
zet, dans B. C. H., 22, 1898, p. 599-602 et 36, 1912, p. 249 et suiv., Dict. des Antiqui - 
tès, s. v. Nemesis, fig, 5299. 

3. Surla parentè de l’iconographie et de la symbolique de la Victoire impèriale et 
de la Nemesis, voy. infra, p. 127, n. 2. 
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(èlevèe parArcadius en 403, et dèmolieen 1729) 1 . Enfaisant letourdela 
base, de g-auche à droite, on trouve, sur chaque face, une composition 
symètrique parfaitement ag'encèe et partagèe en quatre zones superpo- 
sèes. Chaque composition apporte une nuance particulière à la reprèsen- 
tation du triomphe de Thèodose et d’Arcadius, sujet principai de tous 
ces reliefs ; sauf erreur, l’artiste avait supposè qu’on considèrerait ces 
sculptures dans 1 ordre que nous suivrons (c’est d’ailleurs l’ordre ordi- 
naire des cycles d’images en frises, ou en sèries, à savoir de gauche à 
droite). 

La composition du còtè Est (n° 1) (pl. XUI) olfre, dans la zone supè- 
rieure, l’image de deux anges (Victoires) volant qui portent, sur un 
velum rectangulaire, une croix à branches sensiblement ègales que 
flanquent deux soldats annès. Deux putti ailès, aux extrèmitès de la 
mème zone, èlèvent des torches allumèes qui comptent, on le sait, au 
nombre des syrnboles du pouvoir impèrial 2 , tout en faisant aliusion à la 
naissance du jour et à la victoire. Quant au motif central, son caractère 
triomphal est èvideiit : les deux anges ont I’attitude des Nika'ì porteuses 
de la couronne ou des trophèes qui occupent le haut des fa^ades des arcs 
de triomphe. La croix, avec les deux soldats qui la rattachent à l’oeuvre 
constantinienne 3 , remplace le trophèe ou la couronne — signes de la Vic- 
toire. La zone suivante reprèsente les deux empereurs èlevant le bras 
droit par un geste traditionnel de Yadlocutio du triomphateur, en serrant 
dans cette main un objet qui est sans doute la mappa, tandis que dans 
l autre main ils portent le sceptre surmontède l’aigle romaine. Ges attri- 
buts, ainsi que les costumes consulaires — qui sont en mème temps les 
costumes des triomphateurs — que semblent porter les deux empereurs, 
nous invitent à considèrer cette première composition comme une image 
de la cèlèbration du triomphe selon les traditions romaines les plus 
anciennes 4 . Nous en trouvons la confìrmation dans la prèsence, à còtè 

1. Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1921-1922, p. 87 et sniv. 

2. Voy. Alfòldi, dans Ròm. MUt ., 49, 1934, p. 111 et suiv. Voy, aussi le chap. sui- 
vant de notre ètude. 

3. Les deux soldats montant la garde auprès de la croix font penser à la garde 
d’honneur des prolectores que Constantin fit placer auprès du labarum : Eusèbe, Vila 
Consl., II, 8. Cf. les revers monètaires de Constantin (a. 333) où deux soldats 
encadrent le monogramme du Christ ou le labarum dressè, avee le mème mono- 
gramme (lègende gloria exercitus, dans les deux cas) : Maurice., Num. const., II, 
p. 193, pl. VI, n° 25; p. 194, pl. VI, n° 26. Voy. d’autre part, les deux archanges en 
eostume « militaire », portant baguette et sphère, sur le dìptyque de Murano. où ils 
encadrent l’image de la croix èlevèe par deux gènies volant (Diehl, Manuel 2 , I, 
fig. 151'). D’ailleurs, les diptyques clirètiens du type de celui de Murano dèrivent de 
modèles ìmpèriaux (voy. plus loin, Troisième Partie). 

4. Nouspensons, en effet,à l’origine lointaine du coslume triomphal des empereurs 
sur nos images : depuis le n° siècle il a servi de costume de parade aux consuls. Ci. 
Delbrueck, Consulardiptychen , p. 53-54. 



76 


l’empebeur dans l'art byzantus 


des deux protospathaires avec leurs boucliers à monogramme du Christ 
et de quatre dignitaires supèrieurs, de deux groupes de porteurs de 
signa d'aspect assez particulier (rappelant des fasces très longs) qui, sur 
le relief, ètaient probablement au nombre de douze. Nous savons, en 
efTet, qu’à une èpoque postèrieure, à Byzance, des dig-nitaires appelès 
« candidats » portaient devant l'empereur ou dressaient autour de lui 
douze objets particulièrement prècieux que le Livre des Ccrcmonies 
appelle ay.fj-Tpa ^wpaixa ou (3-fjXa 1 . Notre relief, qui en offre l’unique 
image, explique la deuxième appellation : on distingue, en efTet, sur ces 
signa, deux pièces d ètofTes suspendues à l’extrèmitè supèrieure de ces 
« sceptres La date ancienne de ce relief justifìe, d'autre part, le nom 
de « sceptres romains » que leur donnaient le? Bvzantins du x e siècle. 
Et ceci d'autant plus qu’en constatant que ces signes spèciaux ont ètè 
fìgurès seuls sur le relief (les ètendards et signes romains ordinaires y 
manquent totalement), on a le droit d’en conclure qu'à la fìn du iv a siècle 
dèjà ces douze objets vènèrables figuraient aux cèrèmonies oflìcielles de 
la Cour. Quant à Tabsence de la croix constantiuienne et du labarum 
(qui, pius tard, seront portès devant l’empereur, en mème temps que 
ces « sceptres »), nous pensons que ces deux reliques constantiniennes 
ont ètè reprèsentèes, sur le relief, par Ie velum rectangulaire tenu par les 
Victoires et sur lequel se profile ia croix. Dans la zone au-dessous, on 
trouve, aux deux extrèmitès, les personnifications de la Rome ancienne 
et de la Rome nouvelie, et au milieu deux groupes svmètriques de iogali 
prèsentant aux empereurs victorieux des couronnes de Iaurier. Ces 
imag-es, une fois de plus, soulignent le caractère romain traditionnel de 
l’iconogTaphie decette composition. La prèsence des personnifications des 
deux capitales parle pour elle-mème, tandis que les toges des personnages 
du milieu restent conformes à la mode romaine traditionnelle, et leurs 
couronnes de laurier èvoquent un usage antique. Si celte cèrèmonie se 
passait au iv e siècle dans les mèmes conditions qu’au ix e , iorsqu’elle fut 
reprise à Byzance, à I’occasion de l'entrèe triomphale de Basile I er , les 
personnages reprèsentès à la tète des togati sont 1’ « èparque » de la 
vìlle et I’Ìicojmveiì; ou « vicaire' » de l’empereur pendant son absence qui 
offrirent à Basile I er triomphateur une couronne d’or et plusieurs cou- 
ronnes de laurier, « selon un usage ancien 2 ». Au ix e siècle, cette cèrè- 
monie se passait*sous l'entrèe principale de la Porte Dorèe. 

1. De cerim., I, 38, p. 19ì ; 41, p. 210-211; 43, p. 218 ; 44, p. 226. Liv. II, 15, p. 575, 
etc. Cf. Reiske, Comment., p. 667 et suiv. 

2. Decerim., Append. au livre I, p. 501. Cf, p. 506. Cette remise de couronnes 
pouvait aussi avoir lieu au Forum de Thèodose et au Forum toù atpaniYÌou : De 
ceritn., Append. au lìvre I, p. 496-497. 
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Enfìn, la dernière zone est rèservèe à deux reproductions du motif 
augustèen de la Victoire inscrivant sur le « bouclier de la Valeur » les 
hauts faits accomplis 1 2 , et à un dèploiement impressionnant de trophècs 
parmi lesquels, dans leurs attitudes typiques de douleur, les barbares 
captifs. Les minces colonnettes qni partagent, en trois tableaux distinets, 
cet ètalage de trophèes font peut-ètre allusion à un portique sous lequel 
on dèposait les armes prises à l’ennemi et où l’on groupait les captifs. 
Notons toutefois que, tant ici que sur les deux autres còtès de Ia base, 
l’imag-e des trophèes est plus conventionnelle que tout le reste : com- 
ment, en effet, expliquer (sinon par la copie de modèles antèrieurs), des 
armes mythologiques, comme la bipenne et Ia parme des Amazones 
(voy. relief n° 3) ? Et que vient faire dans ce butin de guerre le vexillum 
marquè au monogramme du Christ? -. 

La compositiou du còtè Sud (n° 2) (pl. XIV) adopte une ordonnance 
pareille à la prècèdente, avec cette dilfèrence toutefois que les trophèes 
y occupent la zone supèrieure, et que par ce fail les images des trois 
autres zones se trouvent descendues d‘un degrè : les Victoires portant 
un signe chrètien occupent la deuxième au lieu de la première zone ; 
les empereurs et ieur suite sont au troisième et non au deuxième registre ; 
enfin, la sèrie de l’offrande n'est plus à la troisième, mais à la qua- 
trième zone. Or, il est èvident quo cette modification n’est due qu’à une 
ouverture mènagèe dans la partie haute de la base (probablement, pour 
amener la lumière dans'lapièce quiètait rèservèe à l’intèrieur de la base et 
où l'on pènètrait par une porte situèe en face et visible sur le dessin 
n° 3), et qui aurait coupè en deux le monogramme du Christ, si l’on avait 
conservè l’ordre habituel des sujets sur les frises. Nous disons « habi- 
tuel », car —on le verra — il se reproduit sur le troisième còtc de Ia 
base, et il correspond, en outre, à un certain type de composition que 
nous retrouverons sur d’autres monuments, La particularitè de la distri- 
bution des sujets, sur le còtèSud, ètant due à une raison technique, nous 
n’en tiendrons pas compte, par la suite, considèrant l’ordonnance des 
trois compositions comme identique. 

L’originalitè du deuxième relief est ailleurs. Cette composition centrale 
est sans doute la plus abstraite de toutes, la moins inspirèe par ìes cèrè- 

1. En dehors des monnaies byzantines, ce motif apparait à Constantinople, sur la 
base de la colonne de Marcien. Voy. une bonne reprèsentation du cllpeus virtutis 
d’Auguste, sur un des iias-reliefs de lautel des Lares : Amelung, Skulpturen d. 
Valicanischen Museums, II, p. 242. 

2. Le choix et la distrìbution des sujets, sur ce premier relief, rappellent certains 
diptyques consulaires, comme eelui de Halberstadt (a. 417). Voy. la superposition des 
imagesdes empereurs en majestè, des bauts dignitaires, des bartares captifs fnotre 
pl. III). 
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monies du triomphe. Par contre, elle est en quelque sorte plus « mili- 
taire ». Àinsi, le « signe » victorieux qu’on a choisi pour cette composi- 
tion est le monogramme dans une couronne de laurier, tel que depuis 
Gonstantin (sauf pour les A et GO ajoutes un peu plus tard) il surmonte 
le labarum , et tel qu’on le voit — mais sans couronne — sur les casques, 
les vexilla et les boucliers, c’est-h-dire sur les armes des militaires du 
iv e siècle. Les deux empereurs qui cette fois portent le costume militaire, 
tiennent des « Victorioles », qui les couronnent et qui ont à leurs pieds 
des prisonniers agenouillès. II ne manque à ces images que l’ètendard au 
monogramme fìxè au bout de la hasle impèriale (mais il est reprèsentè 
au-dessus), pour en faire comme une reproduction d’un type monètaire 
du milieu du iv e siècle svmbolisant l'empereur — chef d’armèe victorieux 1 2 . 
Or c’est là, semble-t-il, le sens qu’il faut donner à la composition de 
notre relief, où tous les personnages autour du souverain ne sont plus 
des togati de Ia capitale, mnis, à une exception près, des chefs militaires 
dans leur sagum ou des soldats armès. Nous croyons, en effet, recon- 
naitre des offìciers supèrieurs dans la plupart des personnages de cette 
scène : leurs costumes et leurs attitudes se retrouvent identiques, dans 
la scène du couronnement de Thèodose par les soldats, dans un camp 
sur le Danube, qui fait partie du cycle des images narratives de la guerre 
contre les Ostrogoths, sculptèes sur le fùt de cette mème colonne‘L Et 
Ìl est possible que la composition de la base qui nous occupe en ce 
moment, où le geste du couronnement du vainqueur est confìè aux « Victo- 
rioles », ne fasse que reprendre, sous une forme plus abstraite, la scène 
fìnale du cycle narratif à laquelle nous venons de faire allusion. 

Cette image de la cèlèbration de la Victoire qui marque la fìn des hos- 
tilitès, peut ètre logiquement rapprochèe de la composition du dessous, 
où les villes et Ies provinces conquises personnifìèes (vov. Ies coiffures 
de ces personnages) viennent les unes après les autres à la rencontre du 
vainqueur, soit en portant la torche allumèe, qu'on tient en accueillant 
le Prince « sauveur » à son entrèe solenneìle dans une ville en fète 3 , soit 

1. Premiers exemples en 33i>, sous Constanlin : Maurice, Num. Consl., II, p. 194, 
pl. VI, n° 26. 

2. Freshfield, dans Archaeologia, LXII, 1922, pl. XV, en haut. 

3. Sur le ròle de ces flambeaux, etc., dans le rite de l’accueil offlciel d’un prince : 
Alfòldi, dans Hòm. Mitt ., 49, 1934, p. 88 et suiv.) qui cite Arislophane {Oiseaux, 
v. 1706 etsuiv.), Polybe (31, 3 : Entrèe solennelle d’Antioche Èpiphane), Dion (74, 
1,4 : Entrèe de Sept. Sèv. à Rome), Ammien Marcel. (21, 10, 1 ; 22, 9, 14 : Entrèes 
de Julien à Sirmium et à Antioche), Pacat. ( paneg. 37,3-4 : Entrèe de Thèodose à 
Emona, en 388). L’usage ne fut point abandonnè à Byzance. Voy. par ex., l’En- 
trèe triomphale à Constantinople d’Hèraclius en 619 (Theoph. s. a. 6119) et de 
Thèophile ( De cerim ., Append. au livre I, p. 505). Cf. Erik Peterson, Die Einholung 
des Kyrios, dans Zeit. f. syslem. Theol., 7, 1929, p. 628 et suiv., qui cite, entre autres 
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en lui ofTrant en signe de soumission les couronnes d’or traditionnelles 
(on distingue, sur une couronne, des pierres prècieuses qui ne dècorent 
que des objets en or) 1 . Des Nika'i ailèes, munies de trophèes, prècèdent 
ces personnitìcations en trainant par les cheveux des barbares qu’elles 
obligeront à se prosterner en proskynèse, pour manifester leur soumis- 
sion à I’empereur. Bref, il peut ètre permis de dire qu’en passant d'une 
composition à l’autre, sur les reliefs du còtè Sud, nous ne quittons, pour 
ainsi dire, pas le quartier gènèral de l’armèe de Thèodose. 

Les reliefs du còtè Ouest (n° 3} (pl. XV) sont d’un esprit aussi 
« militaire » : les empereurs portent les costumes de gènèral romain 
qu ils avaient sur le relief voisin ; deux officiers supèrieurs (?) et de 
nombreux soldats montent la garde autour des souverains ; un trophèe 
monumental se dresse au milieu de la troisième zone, et les Victoires 
prècipitent des barbaresau pied de ce symbole victorieux, auprès duquel 
deux personnifìcations ècrivent sur des boucliers votifs ; de nombreux 
barbares s’avancent portant leurs olfrandes à l’empereur (on distingue 
une couronne et un fauve) ; enfìn la frise des trophèes et des captifs 
accroupis complète ìa composition que surmontent deux Victoires por- 
teuses d’une croix latine, dans une couronne de laurier, et les chars du 
Soleil (?) et de la Lune (?), ou du Jour et de la Nuit, prècèdès de putti 
volant 2 . Comme sur la première composition, un titulus qui portait sans 
doute une inscription dèdicatoire, se profìle sur le fond de Ia zone supè- 
rieure. Lecaractère militaire de cettecomposition, dis-je, est aussi èvident 
que celui de la scène voisine. Mais au risque de commettre une erreur 
d interprètation, nous croyons entrevoir sur ce relief une nuance qui la 
rapproche de la première composition. En effet, le sujet principal de cet 
ensemble qui, comme partout, occupe Ia troisième zone (c’est là que gènè- 
ralement se concentre toute l'action), est une procession de barbares, 
solennelle et pittoresque à la fois ; sortis de deux portes en plein cintre, 
ils s’acheminent vers les empereurs aux pieds desquels ils dèposeront 
leurs offrandes. Les souverains et leurs acolytes, immobiles, semblent 
former le groupe des personnages officiels placès sur le passage de la 
procession des captifs et prèts à recevoir leur hommage rituel. Bref, on 

(p. 699-700), les vicrges sages de la parabole accueillant le fiancè, un flambeau à la 
main. Cf. notre pl. XXVIII, 3. 

1. Sur la signification de ce rite, deniièrcment F. Cumont, L'Adoralion des Mages 
et 1’a.rt Iriomphal de lìome, dans Memorie della pontif. Accad. Rom. di Arch. t s. III, 
v. III, 1932, p. 90 et suiv. Sur 1 offrande de couronnesd’or à foccasion d’Entrèes solen- 
nelles, dans les royaumes des dìadoques : A. Deissmann, Licht vom Osten. Tubingen, 
1908, p. 269-273. 

2. Ces images astrales reprèsentent sans doute l’èternitè : celle du Christ triom- 
phateur? ou celle de l’empereur semper victor? Cf. Cumont, Textes el monuments 
figurès relatifs aux mystères de Mithra, I, 1899, p. 289 et suiv. 
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croit reconnaitre dans l'image l’inspiration d’une cèrèmonie triomphale, 
dans la capitale ou dans une autre ville de l’Empire, cèrèmonie dont 
nous avons vu d’autres èpisodes illustrès par les reliefs du còtè opposè 
de la base (n° 1). D’après nous, les compositions n° 1 et 3 se complètent 
I’une l’autre, en fìgurant les deux moments caractèristiques du Triomphe 
officiel : d’un còtè, l’hommage des autoritès de l’Empire et l’empereur 
entourè de « Romains » en toge; de l’autre còtè, l’hommage des bar- 
bares captifs et l’empereur au milieu de ses gènèraux et de ses soldats. 

Gette double image triomphale peut ètre rapprochèe des deux compo- 
sitions, surla première et la troisième face de la base del’obèlisque thèo- 
dosien, et nous verrons qu’elle a ètè reproduite sur d’autres monuments 
impèriaux de la mème èpoque, laquelle a du l’employer comme une sorte 
de formule typique. Mais de monument à monument, la manière de traiter 
ce sujet typique change sensiblement, et notamment, tandis que sur l’obè- 
lisque tous les motifs, iconographiques avaient ètè empruntès au thème 
plus gènèral des jeux de l’Hippodrome, la base de la colonne compose 
ses vastes ensembles è l'aide d’èlèments divers (croix triomphales et 
monogramme, offrandes, Nikai trainant les barbares, trophèes, etc.), et 
surtout, elle ajoute aux deux sujets tvpiques une troisième composition 
inspirèe par les succès militaires d’un empereur en campagne b La base 
de la colonne arcadienne est certainement l’un des monuments les plus 
instructifs du premier art byzantin quì nous soient connus. 

A l’èpoque mème où furent èrigès les grands monuments triomphaux 
de Thèodose et d’Arcadius, des « images impèriales », comme on disait, 
c’est-à-dire des reprèsentations offìcielles courantes des empereurs, adop- 
taient un schèma iconographique où I’on reconnaìt les deux thèmes prin- 
cipaux de nos reliefs. Faute d’originaux conservès, nous en jugeons 
d’après deux passages de Jean Chrysostome (ou de Pseudo-Chrysostome 1 2 

1. Cette coioposition (n° 2), rèunissant des motifs plus prècis et en partie plus rèa- 
listes, aurait son correspondant dans les reliefs latèraux de la base thèodosienne, 
avec leurs images narratives, et dans les parties secondaires d’autres monuments 
officiels (p. ex. le diptyque Barberini : juxtaposition d’une scène de majestè et d’une 
image descriptive). Cf. la chaire de Maximien (composition centrale et ìmages latè- 
rales), les diptyques chrètiens (Christ ou Vierge en majestè, scènes historiques). Le 
retable italien perpètue jusqu’à la Renaissance une distinction analogue des sujets et 
du style du panneau central et de la prèdelle. 

2. Voy. le texte souvent citè de Ps.-Jean Chrys. (Spuria. Migne, P. G., 59, col. 
650 : ...wjftip y®P zv PajtXtxaij eìxoji StaYpd^eTat i] Sofa xtov 8opu<popouvTtov xòv paoAia, 
y.at twv |3ap6aptov tì y* vt 1i u7toTcTaYp£vcov Ttu patjtJ.ii, xaì uJioTu'jrret p.èv yaì ò pdp6aooc 
y.dxtu9£v, {i 7 iOXtKT£t SÈ xaì ò òutoyuXoi* àXX’ optto; p£Tà Jiap’ prjata? Z(JTt)xe, So£a£tov tÒV iautou 
PaatXea* ò Ss àvaY**t; jieneSriptivo? utiÒ toù? nòSa;, Kpoaxuvtov ptìv tov paatXea... Un peu plus 
loin, le sermonnaire fait allusion au mème type d’images impèriales caractèrisèes 
par deux groupes superposès de fìgures adorant le basileua : Romains, au-dessus; 
Barbares en proskynèse, au-dessous. — Voy. ègalement Jean Chrys., In inscriptio~ 
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et d’après un texte de Thèodoret de Cvr rapporlè par Jean Damascène *. 
II ressort de ces descriptions sommaires d’oeuvres typiques de l’imagerie 
impèriale, que l’empereur y ètaitfigurè entourè de gardes du corps armès 
et de « Romains » (òfACfuXot) et accompagnè, dans un registre infèrieur, 
de barbares vaincus. Les uns comme les autres s'inclinaient devant le 
souverain en le glorifiant, mais tandis que les hommes de sa race le fai- 
saient librement et en restant debout, les barbares se prosternaient, con- 
traints par la nècessitè à I’humiliation de la proskynèse. II suffit de se 
rappeler Ies deux principaux reliefs thèodosiens ainsi que le premier et 
le troisième relief arcadiens, pour se reprèsenter ces images comme une 
sorte de rèsumè ou d’abrègè de nos grandes compositions. L’existence 
d’un type iconographique complexe semhìe ainsi prouvèe dèfinitivement, 
du moins pour cette èpoque (iv e -v e siècles) qui marque probablement 
l’apogèe de l’imagerie impèriale sous tous ses aspects. 

Certains tèmoignages isolès nous invitent d’ailleurs à supposer que 
ce genre d'images a persistè à une èpoque plus avancèe, et notamment 
au vi c et au ix e siècles, et peut-ètre mème au xu e . Ainsi, il est certain que 
le choix et la disposition des difi'èrents motifs sur 1‘ivoire Barberini 
(pl. IV) rappellent curieusement l’ordonnance gènèraleet certains thèmes 
iconographiques des reliefs de la base arcadienne, et notamment du troi- 
sième de ces reliefs. II suffìt de rappeler que la zone supèrieure, dans les 
deux cas, est rèservèe à une image de deux gènies volant, porteurs d’ime 
couronne de laurier (comprenant une croix sur le relief, et un Christ sur 
l’ivoire*), tandis que, ici et là, la zone au-dessous de l’empereur est occu- 
pèe par une image d’offrande au souverain (parmi les troìs scènes qui 
fìgurent à cet endroit, sur la base, on compte aussi I'ofTrande des barbares 
qu’on retrouve sur l’ivoire). Bref, malgrè la diffèrence de dimensions, 
d’usage, de matière et d’èpoque, les deux monuments impèriaux suivent 
en partie une mème tradition iconographique, jusque dans l’ordon- 
nance d'un ensemble composite. 

Quelques dècades seulement sèparent l’èlègant ivoire Barberini des 
mosa'iques — aujourd'hui disparues — que Justinien avail fait exècuter 

nem altaris , I, 3 (Migne, P. G., 51, col. 72 : où^ op«TS èjr't twv elxdvtuv touto twv 
pautXtxòiv, oti avto xcttat (xiv r) tìxtuv, xai tÒv paitXÈa £/et £Yy£Ypa[jt;jL£vov* xatw Si èv Tij /otvtxt 
ÈjTtysypaTiTai toù (ìaatXiw; tì Tpo^ata, 7j vtxrj, tì xaTopètoaxTa. Ènfin, dans l’homèlie In 
dictum Pauli... (Migne, P. C., 51, col. 247), Jean Chrysostome èvoque un autre type 
d’ « image impèriale », où l’image de majeslè du souverain semble avoir ètè rappro- 
chèe de scènes narratives. 

1. Jean Damascène, De imay. III {Migne, P. G., 94, col. 1380) citant Thèodoret de 
Cyr et Polychronios : xat toajiep ot 'Pwjjtatot Ta« (3aotXtxà; efxo'va; ypdq>ovTe;, xoo; ts Sopo- 
yòpoo; JTEptoTtiSai, xaì tì I6vr) ùxoTETayjièva rctjtouat.., 

2. On voit, à còtè du Christ, lessignes du soleil et de la lune, comme surle relief, 
mais d’une prèsentation iconographique toute diffèrente. 

A. Grabar. L'empereur dans l'art byzantin. 6 
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dans le vestibule de la Chalcè de son nouveau palais. Le passage de 
Procope qui en signale les sujets nous permet de reconnaìtre dans le 
programme de cette dècoration triomphale les principaux sujets des 
monuments auxquels nous venons de faire allusion. Dans son ensemble, 
cette mosai'que ètaitconsacrèe aux victoires de Justinien dans les guerres 
d’Afrique et d'Italie, ùtuò <rcpaTr ( Y03vci Be/acapiw, et plusieurs sèries d’images 
en quelque sorte parallèles, ètaient appelèes à les cèlèbrer de diverses 
manières. C’ètaient, d’une part, des batailles et des prises de villes que 
nous nous imaginons volontiers traitèes dans un genre narratif et plutòt 
« rèaliste ». Cette partie du cycle triomphal serait comparable à la sèrie 
des reliefs qui couvrent le fùt de la colonne d’Àrcadius. Mais de mème 
que sur ce monument, la partie èpique a sa contre-partie dans les com- 
positions symboliques de la base, de mème un groupe d’images plus con- 
ventionnelles complètait les images des combats victorieux de Justinien. 
Ce parallèlisme, que nous avons observè sur la base de la colonne d’Ar- 
cadius et sur la base de l’obèlisque de Thèodose, sembte avoir ètè un 
parti habituel de l’iconographie impèriale. 

Cette deuxième catègorie d’images a ètè surtout reprèsentèe, sur les 
mosaiques justiniennes, par la composition essentielle où, placèsau centre 
du tableau, Justinien et Thèodora recevaient l’hommage des sènateurs 
rangès àleurs còtès et les dons des Vandales et des Goths vaincus 1 2 . Mais 
outre cette image principale — et fìdèle comme on voit à la formule 
habituelìe (cf. surtout les « sènateurs » de la mosaique et les tog&ti du 
premier relief d’Arcadius, dans deux scènes analogues), — une autre figu- 
rait Bèlisaire prèsentant au b&sileus les royaumes conquis et les chefs des 
tribus vaincues. Sans pouvoir noramer un exemple de scène identique 
qui aurait pu nous aider à reconstituer cette image, nous pourrions peut- 
ètre la rapprocher de la composition centrale du deuxième relief d’Arca- 
dius, qui a plusieurs traits communs avec la mosaique justinienne : les 
chefs des armèes entourant Tempereur; le groupe de personnifications 
de villes et de provinces conquises (et aussi de barbares conduits par 
des Victoires) qui s’acheminent vers l’empereur. Si notre interprètation 
du texte de Procope est soutenable, le programme iconographique de la 
mosaique justinienne reprenait dans les grandes lignes le programme des 
sculptures de la colonne d’Arcadius (fùt et base). 

II est sans doute plus ètonnant encore de voir que trois siècles plus 

1. Procope, De aedif., I, 10, p. 204 : voy. le passage reproduit p. 34 note 2. Pro- 
cope poursuit : Tzepiìazrixe. 8Ì auToù; #] 'Pwfjtaitov {3ouXyi aoyitXTjTo?, èopiaurai JtàvTs;. touto 
yàp ai<|a|^i8e; SrjXoutnv hzl tol? Kpoatonoiq ÌXapòv aÙTOÌ; èjTavOouoai. yaupouvxai ouv xat p.siStwaL 
tw pacrtXet vIuovts; ènì tò> cfyxtp twv Tt£7TpaYp.£vwv iaoOùius v.tjtàs. 

2. Voy. letexte citè p. 56 note i. 
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tard, sous Basile I er , Tart impèrial reste toujours fidèle aux aneiennes 
formules traditionnelles. C’est du moins ce qui semble ressortir de la 
descriplion, d’ailleurs insuffisante, comme toujours, des mosai’ques dont 
le fondateur de la dynastie macèdonienne fìt dècorer la principale salle 
de son somptueux palais de Kènourgion. On y voyait, en efTet, sur la 
voute, une sèrie de scènes triomphales qui reprèsentaient « les faits 
darmes herculèens de l’empereur, ses grands travaux pour le bonheur de 
ses sujets, ses elTorts sur les champs de bataille et ses victoires octroyèes 
par Dieu f ». 11 est difficile de s’imaginer ces images autrement que sous 
la forme de scènes « historiques », dans le genre de celles que nous 
avions observèes sur le fut de la colonne d’Arcadius, et supposèes dans 
une partie des mosai'ques dètruites du palais de Justinien. 

Mais de mème que sur ces deux monuments des iv e et vi e siècles, la 
partie narrative des mosai'ques du Kènourgion ètait complètèe par une 
contre-partie symbolique. Basile I er apparaissait trònant « entourè » de 
ses gènèraux qni avaient partagè les fatigues de ses campagnes ; ils lui 
prèsentaient comme ofTrande les villes qu’il avait conquises 2 ». C’ètait 
donc, on le voit, repris une fois de plus, le traditionnel thème de l’of- 
frande au vainqueur ; et comme c’ètaient des villes qui en ètaient l’objet 
et que les gènèraux du basileus fìguraient sur la mosaique, tout autour 
du souverain, il faut croire que le schèma iconographique adoptè par les 
mosa'istes de Basilè I er a dù ressembler de très près à la deuxième com- 
position de la base d’Arcadius, et peut-ètre aussi à la dernière scène de 
la mosaique justinienne. Et quelles qu’aient pu ètre les modifications 
apportèes à cette èpoque assez avancèe à la prèsentation primitive du 
sujet (le texte n’en signale qu’une seule : au Ueu de se prèsenter debout, 
e basileus y ètait reprèsentè siègeant sur son tròne 3 ), son schèma gènè- 

1. Const. Porphyr. Vita Basil, Maced. : Mijrne, /*. G., 409, col. 348 : ... xai autìn 
avcu0£v èrft xijfi òfOfT]? àvtaropr]-:aL tou paatXEto; ‘IipaxXeta a0Xa xa? ot ujtèp tou £>j:t)xo'ou 
J tovot xat oi twv jvoXspttxwv àywvwv tSpwtE; xat tà Èx 0 eou vtXf|tjjpta. ùip’ tuv oùpavòg U7t’ 
atrceptuv ujtipXaijtjtpo; ì^avtayei.. . 

2. Ibid., col. 348 : .... "AvtuOsv 8È Ttuv xtovuv à/pt tJ )5 òposprjj xai tò xatà àvaToXà? 
fjtxtcripa’piov, èx <|’J]?t8wv ojoatwv àjta; ò oTxo? xataxE^puototat, Jtpoxafirjp.£vov e/wv tòv tou epyou 
Sr)p.toupYÒv, 6jtò twv truvaytjjvtcjToiv ujtotJtpat^'ywv 8opu<popouptEVOv, tl*; 8wpa JtpoaaYÒvtwv aùtòi 
tà; ujt’autou laXuxuta; JtoXet;. 

3. II n’est peut-ètre pas superflu de rappeler que cette innovation (?), dansle cadre 
du sujet triomphal, apparait ici dans une ceuvre contemporaine des dernières images 
monètaires du basileus trònant (Basile I er et tèon VI : voy. p. 25). Est-ce une simple 
coincidence? C’est possible. Mais il se pourraìt aussi qu’à cette èpoque le type du 
souverain trònantait pris un sens symbolique plus prècis qu’auparavant (voy. p. 26), 
et qu’on ne l’ait utilisè que lorsqu’on voulait insister sur la reprèsentation du pou- 
voir suprème du basileus « autocrator ». Ceìa a pu ètre le cas de la mosaique de 
Basile I* r , raais non des monnaies qui portent au revers l’effigie du Christ Pantocra- 
tor. II est peut-ètre permis de conjecturer que la formation dèfinitive du Pantocrator 
trònant a eu ainsi une influence sur l’iconographìe impèriale. 
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ral et sa portèe sjmbolique ètaient restès les mèmes que sur les oeuvres 
de Justinien et mème d’Arcadius. 

Au xn e siècle, les empereurs Gomnènes, Manuel I er et Andronic I* r , 
entreprirent à leur tour de dècorer leurs palais de peintures murales où 
leurs exploits à la g-uerre, à la chasse, à l’Hippodrome, avaient ètè figu- 
rès, à còtè d’autres èpisodes semblables de leur carrière 1 . Le caractère 
triomphal de ces cjmles (du moins dans leurs parties lesplus importantes) 
ressort de ce choix caractèristique des sujets ; et nous avons pu montrer 
que quelques-uns d’entre eux appartenaient tout particulièrement au cycle 
traditionnel de l’imagerie monarchique. A còtè des scènes de chasse et 
d’Hippodrome, et naturellement des Victoires surleschamps debataille, 
il y a lieu de relever parmi les images du palais de Manuel I er , ses 
« exploits dans la guerre contre les barbares 2 » et la sèrie des villes qu’il 
avait reprises à l’ennemi 3 , comme de vieux motifs typiques du cvcle 
triomphal. II est bien possible que toute cette imàgerie tardive eut un 
caractère « narratif », et que cet aspect de l'art triomphal ait seul sur- 
vècu, vers la fin de l’Empire, dans les grands ensembles palatins, le 
genre symbolique ètant tombè dans l’oubli après le ix e siècle. Rien n’est 
moins sùr pourlant que cette dernière hypothèse qui ne s’appuie que sur 
le silence de nos sources d’information 4 . 

1. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno , VII, p. 269. Io. Cinname, Histor., IV, 
p. 171-172 ; VI, p. 266-267. Cf. Nicet. Chon., De Andron . Comneno , II, p. 432-4. 

2. Nicet. Chon., De Manuele Comneno, VII, p. 269 : . .. ot ^ijn'Stov ypvoòiv irttOsasat 

SnzuTotfovie^ xuroyatv òivOeat (3a^fj; noXu/poou xat t£^vtj ystpòjv Oaupaata oaa outoj x«tì 
( 3ap6apwv ^vSptaaTo r] ijci p&Ttov c Ptuuatot; S'.ejxeuaxet. Voy. aussi, au Palais de 

Manuel Comnène, les peinlures qui reprèsentaient ses vicloires sur Ètienne Nèma- 
nia (Tafel, Komnenen und Norm&nen, p. 222) et d’autres, au narthex d’un mònastère 
de la Vierge, où l’on retrouvait des images de ses exploits guerriers et notamment 
de son triomphesur le grand joupan serbe (Lambros, dans Nsò? 'EX^vop.vjjp.wv, VIII, 
1911, p. 148. Cf. Chestakov, dans Viz. Vrem. XXIV, 1926, p. 46). 

3. Io. Cinname, Hist., IV, p. 171 (parlant de Manuel Comnène) : xoXiv ts ouv ì} àjcò 

repp-avou tou èv àytot; Tr,v Jtpooy]yop:av I/st, JtoXipiti) 7tapEaTJjaavT0, xaì àXXa; àjr^t t«; Tpta- 
xoata; £<jcò (3aat).Et eOsvto, Sv ojud; ixàaTrj xXrJasw; eay ev Èi-Ear: PouXopEVW Èx tou xarà votou 

ttj; xoXea); ejtÌ Tof; JtaXatOTÌpoi; apysiot; Tt3 paatXst toutoi èyri^EppÈvou àvaXiyEaOat Sòptou. 

4. Pas plus que des illustrations des chroniques, nous n’avons à nous occuper, 
dans cette ètude, des minialures narratives de l'Epithalame d’Andronic II, de la 
Bibliothèque Vaticane. Cf. Strygoswski, dans Byz. Zeit., 10, 1901, p. 546-567, pl. VI, 
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a. L’adoration de l’empereur et compositions analogues. 

Àu sens propre de l’expression, adorer l’empereur c’ètait se proster- 
ner devant lui, faire la « proskynesis » qui, on le sait, ètait devenue à 
Byzance, et dèjà à Rome au iu e siècle, la forme normale de la salutation 
de kempereur (qui devait religiose adiri etiam a salutantibus ) et mème 
un privilège des dignitaires admis à assister aux rèceptions officielles 
du souverain { . Aucune cèrèmonie de la Cour byzantine ne se passait 
sans que de nombreux personnages adorassent le basileus de cette 
manière rituelle, à l’exception des jours du dimanche où, la gènuflexion 
n’ètant pas admise à l’èglise, les cèrèmonies de la Cour ne tolèraient, 
en fait de geste de salutation, que l’inclinaison de la tète et peut-ètre de 
l’avant-corps 2 . 

Mais à cette exception près, la proskynèse a ètè tellement frèquente à 
Bvzance, et l'adoration du basileus caractèrisait si bien l’ètat de soumis- 
sion à l’autocrate qu’en abordant l’ètude de l’art impèrial on s’attendrait 
à voir figurer ce motif parmi les plus typiques de ses images. En rèalitè, 
il n’en est rien : rarementreprèsentèe, laproskynèse semble avoir ètè tou- 
jours rèservèe aux barbares prosternès aux pieds de l’empereur; landis que, 
pour exprimer les sentiments de soumission et d’admiration des « Romèes », 
l’art s’en tenait à la reprèsentation d’autres gestes, moins expressifs 
peut-ètre, mais plus dignes des « citoyens de l’Empire Romain 3 ». 

Nous croyons, en effet, que c’ètait là la raison pour laquelle l’art impè- 
rial n’avait point admis dans son rèpertoire un motif aussi « byzantin » 

1. Sur Thistoire de la proskynèse, dans la sociètè grèco-romaine, voy. l’ètude 
rèvèlatrice de Alfòldi, dans Ròm. Mitt ., 49, 1934, p. 39 et suiv., 45 et suiv. 

2. De cerirn., I, 9, p. 66 ; 29, p. 162 ; 91, p. 414 et Reiske, Comment., p. 418 et suiv. 
Belaev, Byzantina , II, p. 27. 

3. La fìgure microscopique du scribe ou du peinire, pl. XXII, 1, se prosterne 
devant la figure d’un saint remettant son oeuvre à l’empereur. Celui-ci fait ègalemenl 
le geste de l’adoration. 
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que la proskynèse. Car il faut bien s’imaginer cet art — et c’est par là 
qu’on mesure son conservatisme exceptionnel, mème à Byzance— cèlè- 
brant jusqu’en plein moyen àge et malgrè tous les changements sociàux 
intervenus, le parfait empereur romain douè de toutes Ies qualitès du 
prince idèal et ennemi de la « tyrannie » { . L’adoration exprimèe par le 
geste de la proskynèse en tant que manifestation d’une servilitè propre 
à l’entourage des tyrans, ne pouvait pas ètre admise dans cette iconogra- 
phie conventionnelle. Et comme il semble peu probable que cette res- 
triction ait ètè le rèsultat d’une sorte de dèfense de fìgurer un Bjzantin 
prosternè devant le hasileus, il faut admettre que les types iconogra- 
phiques dont on faisait usage ètaient gènèralement fort anciens, et remon- 
taient à une èpoque où la proskynèse apparaissait encore, du moins dans 
la rhètorique courante, comme un acte incompatible avec la dignitè d’un 
Grec et d’un Romain 1 2 . Ainsi, l'iconographie impèriale, comme toute 
iconographie d’essenc,e religieuse, conservait indèfìniment des reflets de 
conditions sociales depuis longtemps pèrimèes. 

Nous ne pouvons nommer qu’un seul exemple d’image de l’Adoration 
de l’empereur, dans le sens propre du mot, mais la miniature à laquelle nous 
pensons (dans le Psautier de Basile II, à la Marcienne) reprèsente non 
pas des Byzantins, mais des Bulgares vaincus par Basile II Bulgaroc- 
tone, prosternès à ses pieds (pl. XXXIII, I ) 3 . G’est d’ailleurs une scène 
triomphale : l’empereur porte le costume militaire romain et les armes 
d’un chef,d’armèe, ce qui souligne d’autant mieux les intentions de l’ar- 
tiste que, depuis plusieurs siècles, les basileis n etaient reprèsentès qu’en 
divitision ou dalmatique 4 . Et les six saints militaires qui flanquent la 
fìgure impèriale, les archanges qui soutiennent son èpèe et son diadème, 
enfin le Christ qui Iui tend une couronne, font du basileus vainqueur des 
Bulgares un « athlète du Christ » 5 . II est à peu près certain que cette 

1. Cette tendance des ariistes — et de leurs inspirateurs — est d’autant plus vrai- 
semblable que la rhètorique contemporaine dèveloppait les mèmes idèes tradition- 
nelles, hèritèes de l’èpoque du Princìpat. Cf. Alfoldi, l. c., p. 9-25. 

2. Saint Jean Chrysostome, dans sa description des images impèriales (texte p. 80 
note 2), se fait l’ècho de cette idèe traditionnelle. 

3. Cf. l’opinion erronèe deSchramm, Das Herrscherbild, p. 171, qui tient les per- 
sonnages en proskynèse pour des dig-nitaires byzantins. Depuis Kondakov, lesarchèo- 
logues sont unanimes pour y reconnaitre des chefs bulgares. Voy. dei'nièrement 
J. Ivanov, Le coslume de s anciens Btilgares, dans Mèlanges Ouspenski, I, 2 (1930), 
p. 325 et suiv. 

4. Cf. plus haut, p. 21, sur le retpur aux portraits impèriaux en costume mili- 
taire, au xi*etau xn* siècles, 

5. Gf. une pièce de vers publièe par Lambros (NEÒc'EXXTjvouvTifxwv, VIII, 19H, 
n° 81, p. 43-44} qui decrit une peinture sur la porte d'une maison : on y voyait l’em- 
pereur Manuel Comnène couronnè par le Christ enfant portè par la Vierge ; l’empe- 
reur ètait prècèdè d’un ange et de saint Thèodore Tiron qui lui remettait l èpèe, et 
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image originale commèmore la victoire dèfinitive de Basiie II sur les Bul- 
gares (1017), etelle s’inspire sans doute du fameux triomphe qui avait 
ètè offert alors au Bulgaroctone. Un acte prècis de la cèlèbration du 
triomphe a mème pu fournir le sujet au miniaturiste, à savoir le rite de 
la proskynèse, auquel on contraignait encore les captifs, à Byzance, sous 
les empereurs Macèdoniens k 

Bref, la miniature de l’adoration de Basile II a très neltement uncarac- 
ère triomphal. Et c’est aussi dans des compositions qui font partie de 
cycles triomphaux qu’on dècouvre les images qui, sans fìgurer l’adora- 
tion proprement dite, expriment la soumission au souverain de tous les 
personnages qui l’entourent. On se rappelle, en effet, Ia première scène 
de la base de l’obèlisque thèodosien, où les dignitaires et les spectateurs 
de l’Hippodrome, tous debout, acclament I’empereur en se tournant lègè- 
rement de son còtè. Ailleurs, par exemple sur les reliefs de la base de la 
colonne arcadienne, des groupes analogues de dignitaires dressès symè- 
triquement des deux còtès des souverains, expriment la mème subordi- 
nation devant les ètres surhumains qu’ils approchent, en dissimulant 
leurs mains sous les pans de leurs manteaux 2 . Et on devine des images 
analogues en lisant la description de la grande mosaique triomphale, 
aujonrd’hui dètruite, du palais de Juslinien où, selon l J rocope, on voyait 
l’empereur et l’impèratrice entourès de sènateurs qui les « adoraient à 
l’ègal des dieux ». 

Mais parfois la mème adoration, dans le sens large du mot, pouvait 
ètre reprèsentèe d’une manière identique, en dehors des compositions 
triomphales. C’ètait sans doute le casdeces « images impèriales »dècrites 
par Jean Chrysostome et dèjà citèes, où les « Romains » reprèsentès 

suivi par saint Nicolas qui, dit le texte, lui « protège le dos ». Aucune image connue 
n’offre de projection plus immèdiate, dans le plan mystique, des actes guerriers des 
basileis. 

t. Voy. plus haut, p. 55. On voyait à Byzance, mème à l’èpoque tardive, le basi- 
leus triomphateur poser le pied sur le chef ennemi vaincu prosternè devant lui, con- 
formèment à un vite antique (au conlraire, le Livre des Cèrèmonies semble ignorer le 
geste symbolique de 1’OfTrande des vaincus qui ètait encore praliquè à la haute 
èpoque byzantine). Cf. Theoph,, Chron., 375, 441. Niceph,, Palr., 42. De cerim., II, 
19, p. 610 et Reiske, Comm ., p. 722. Georg. Amartol., II, 797. Mème usage chez les 
Arabes (Reiske, Comm., p. 722) et chez les Bulgares (Bechevliev, dans Acles du 
IV* Congrès lnternat. des Ètudes Byz., Sofia, 1935, p.'271). Les panègyristes byzan- 
tins, inspirès par ce rite et par des textes bibliques, èvoquent souvent l’image du 
basileus foulant Tennemi. Voy. par exemple, Th. Prodrome, dans Migne, P. G., 133, 
col. 1390, 1933. 

2. Sur ce geste, sa signification et son ot'Ìgine orientale : Ch. Le Blant, Sarco- 
phagesde la Gaule, Paris, 1886, p. 15, 20, 28, 133, 143, 154 et suiv. A, Dieterich, Der 
Rilus der verhùllten flànde, Kleine Schriften, 1911, p. 440 et suiv. F. Cumont, dans 
Memorie della Ponlif. Accad. fìom. di Ai'ch., s. III, v. III, 1932, p, 93 et suiv. 
Alfòidi, dans fìòm. Mitt., 49, 1934, p. 34-3Ò. 
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autour de l’empereur, l’adoraient en se tenant debout et |xst« itappvjtda?. 
ht c est ègalement le eas de la miniature cèlèbre, dans un manuscrit de 
la Bibliothèque Nationale exècutè pour Nicèphore Botaniate (pl. VI, l} 1 . 
On y trouve, corame partout, une image de l’empereur au centre, 
siègeant cette fois sur un tròne que surmontent les personnifìcations de 
la Vèritè et de la Justice, et des deux còtès, alignèes symètriquement, 
Ies fìgures de quatre hauts dignitaires de la Cour du Botaniate qui 
cherchent des yeux le regard du maitre. Cette fois, non seulement ces 
personnages dissimulent leurs bras sous les bords de leurs lourds vète- 
ments offìciels ou les croisent dèvotement sur leur poitrine, comme Ie 
fait un eunuque à còtè du hasileus^, mais ils sont littèralement ècrasès par 
les proportions colossales de la fìg-ure du souverain. La symbolique des 
dimensions vient s’ajouter ainsi à la dèmonstration de l’idèe de soumission 
au pouvoir suprème du basileus qui est à la base de toutes ces images 
conventionnelles. 


b. Investiture. 

Un acte d autoritè de 1 empereur peut reprèsenter sa souverainetè àussi 
bien — et peut-ètre mieux — que ies manifestations de la soumission de 
ses sujets et des barbares vaincus. L’art impèrial byzantin, sans avoir 
recouru souvent à des scènes figurant 1 empereur dans l’exercice de ses 
fonctions, a nèanmoins crèè deux types iconographiques de ce genre qui 
ont du occuper une place d’honneur dans son rèpertoire. 

La scène de 1 Investiture surtout a pu ètre reproduite assez frèquem- 
ment, car 1 image du basileus confèrant une partiede son pouvoir suprème 
à un haut dignitaire, par un rite solennel strictement observè, èlait tout 
ìndiquèe pour figurer sur les diptyques commèmorant cet èvènement, 
diptyques que les nouveaux consuls surtout (mais aussi les questeurs, les 
patrices, etc.) distribuaient le jour de la cèrèmonie. Des fragments, de 
pareils diptyques nous sont conservès 3 ; on y voit le consul, reprèsentè 
deux fois, sur les parties latèrales de la composition (d’un còtè, en cos- 
tume consulaire et de I’autre en costume de patrice et d’offìcier supè- 
neur), s’acheminant gravement vers Ia partie centrale — dont aucun 
exempìe n est venu jusqu à nous — où devait figurer l’empereur trònant 

n 4 f ' 0mont ’ Miniatures > P 1 - LXIII. Sur les titres des quatre dignitaires, voy. p. 31, 

2 . Sur ce geste, qui est d’origine orientale, voy. Reiske, Comment., p. 607-609. 
vjotre P 1 - XXVII, 2 reproduit une miniature du Skylitzès de Madrid, ou Pempereur 
Constantm Porphyrogènète plie les bras de la meme manière, pendant la cèrèmonie 
du couronnement. 

3. Delbrueck, Consulardiptychen, n° 45 , 49 . 
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qai lui remettait les codicilli contenant le dècret de sa nomination. Sur 
le fragment d’un diptyque conservè à la Bibliothèque de Munich 1 , ces 
codìcilli, encore dèployès (au lieu d’ètre roulès), sont posès sur les bras 
tendus duconsul qui a eu soin de les couvrir d’un pan de sa trabea triom- 
phale : Ierelief semble fixer le moment qui suit immèdiatement la remise 
au nouveau consul de ce diplòme de son pouvoir. 

Images commèmoratives, des compositions de l'Investiture appa- 
raissent aussi sur d’autres objets somptuaires. G’est ainsi qu’un magni- 
fique plat d’argent, un missorium, qui a du ètre un cadeau pour quelque 
grand personnage (sinon pour l’empereur luùmème), nous conserve 
Tunique exemple d’une scène d’Investiture à peu près intacte (pl. XVI). 
Justement cèlèbre, le plat de Madrid (à l’Acadèmie d’IIistoire) 2 figure 
Thèodose I er et ses deux fììs siègeant solennellement sous un portique, 
des protospathaires armès montant la garde autour des trònes des sou- 
verains, tandis qu'un dignitaire prosternè devant Thèodose regoit de ses 
mains les codicilli de son nouveau grade 3 . La scène respire la cèrèmo- 
nie et reflète èvidemment les rites d’une investiture au palais impèrial, 
tout en essayant d’exprimer symboliquement la hièrarchie des person- 
nages reprèsentès et en faisant allusion à l'universalitè du pouvoir de 
Thèodose. La diffèrence de taille de l’empereur, des princes et des soldats 
est aussi suggestive à cet ègard que ìa personnification de la Terre allon- 
gèe au bas de la scène 4 . Moitiè rèaliste et moitiè abstraite, cette compo- 
sition est plus encore un symbole de la grandeur du souverain qu’une 
dèmonstration de l’origine lègale du pouvoir du fonctionnaire investi 3 . 

Des compositions analogues devaient ètre plus frèquentes que ne le 
laisserait supposer le très petit nombre d’exemples conservès, C’est du 
moins ce que nous croyons pouvoir dèduire de l’influence des images de 
l’Investiture sur l’iconographie ecclèsiastique. C'est ainsi que, par 
exemple, dansun Recueildu xiv e siècle des Homèlies de Grègoire Nazianze 
(Par. gr. 543) 6 , on voit un empereur remettant la crosse d’èvèque à l’au- 
teur de ces sermons. Et dans cette miniature banale et tardive on sent 
encore un reflet de l’allure solennelle d’une investiture au Palais Sacrè. 


t. Ibid., n° 45. 

2. Ibid., n° 62 (bibliographie). 

3. Schramm, Das tìerrscherbild, p. 190-191, a tort d’y voir une scèned’Offrande à 
l’empereur. 

4. Gf. ia personniGcation de la Terre soutenant le pied de l’empereur, sur l’ivoire 
Barberini (pl. IV, p. 49). 

5. Les acclamations rituelles des cèrèmonies de l’investiture ofTrent la mème parti- 
cularitè. P. e\.,De cerìm., I, 43, p. 221, 222-223, 225, 227, etc. : toutes ces cèrèmo- 
nies donnent surlout l’occasion de magnifìer l’empereur. 

6. Ebersoll, Arts somptuaires , fig. 60. 
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c. L’empereur prèsidant les Conciles. 

L’autre acte gouvernemental qui à trouvè une expression plastique est 
la prèsidence des Gonciles. Quoique presque tous les exemples conser- 
vès fìgurent aujourd’hui dans les ègliseset dans les manuscrits religieux, 
il est vraisemblable que le type iconographique a ètè crèè par l’art impè- 
rial, pour marquer le ròle de l’empereur dans la direction des affaires de 
l’Èglise. Que ce soit en « èvèques extèrieurs », selon ia formule cons- 
tantinienne, ou dans la double fonction de « roi et de prètre » à laquelle 
aspiraient Justinien et les basileis iconoclastes, ou encore dans la qualitè 
d’ « èpistèmonarques » c’est-à-dire en praesides doctrinae ac disciplinae 
ecclesiasticae (Du Cange), que lesempereurs figuraient sur les imagesdes 
Conciles, — ees compositions faisaient allusion au ròle èminent que la 
mystique impèriale leur rèservait, dans la direction des affaires de la foi. 
La portèe symbolique de ces compositions pouvaifc donc ètre considè- 
rable, et l’absence d’autres images illustrant la mème idèe 1 2 nefait'que 
l’augmenter. 

Les plus anciennes reprèsentations des Conciles mentionnèes dans les 
textes 3 4 se trouvaient à Constantinople dansun petit èdifice, le Milion^, 
qui ètait ètroitement liè aux constructions du Palais Sacrè 5 . Mais le 
Milion, d’autre part, ètait le point de dèpart des routes de l’Empire byzan- 
tin, tel le Milliaire de Rome, et à ce titre admirablementplacè pourcon- 
fèrer aux images qui le dècoraient la valeur de symboles gouvernemen- 


1. Cf. Dèmètrios Chomatène, grand canoniste du xru e siècle (Migne, P. G., H9, 
col. 949) : 6 (3at<TtXsv>{ yatp, ofa xotvòs tùìv ’ExxXtivi'odv èrrtoTTtp.ovdtpyr]; xal wv xaì 6vojj.a£o'(«voi;, 
xaì tfwvoStxaì; -]fvw[j.at; IntaraTeì, xaì xò xvpo; ra-jrat; yapftttat. Voy. l’expression sugges- 
tive de saint Germain, patriarche de Constantinople, qui voudrait faire ressortir 
I’importance des conciies provinciaux, quoique pnjrE paatXlwv auvsSpsuaavruv aù-raì; 
(toxtxat; auvòBot;) : Migne, P. G., 98, col. 84. 

2. On ne pourrait invoquer, à còtè des Conciles, que certaines images de Melchi- 
sèdec et la composition « Moise et Melchisèdec devant le Tabernacle j>, où il est per- 
mis d’entrevoir une allusion à la double fonction du basileus, « roi et prètre », 
comme Melchisèdec, et peut-ètre k une cèrèmonie aulique : Nicolas M. Belaev, dans 
Mèlanges Th. Ouspcnski, I, 2, p. 315 et suiv. 

3. I.ettre du diacre Agathon au pape Constantin adressèe de Constantinople, en 
714 (Mansi, XII, col. 192 et 193} et Vila Stephani Junioris (Migne, P. G., col. 1172). 
Cf. Du Cange, Conslantinopolis Christiana, I, p. 62. 

4. Sur le Milion, voy. ies textes rèunis par Du Cange, l. c., p. 62-63, par Preger et 
Richter, et les commentaires de Labarte ( Le Palais lmpèrial de Conslantinople. 
Paris, 1861, p. 33) et de Belaev ( Byzantina, II, p. 92-94). 

5. Gf. Mansi, XII, col. 192 : l’image du VI e Concile se trouvait, en 712 : irXjjatov xaì 
jj.eTa£ù tt]; TSTapTrj; xti sr.Tri; ayoXr[; èv tol; rrpox’jXtO!; ttj paotX’.r.ou 7;aXaTtou. Mais un autre 
passage ( ibid ., col. 192-193) nous apprend qu’il s’agit bien d’une peinture placèe au 
Milion. 
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taux. Et rien ne caractèrise mieux la mentalitè des Byzantins que le fait 
d’avoirfixèen cet endroit les images des six Conciles cecumèniques qui 
constituaient une sorte de symbole officiel de la foi des souverains : 
depuis le Milion, ces images le faisaient connaìtre jusqu aux confins de 
l Empire. Ce ròle des reprèsentations des Conciles au Milion est attestè 
par la Vita Stephani Junioris 1 et confìrmè par le soin que mettaient les 
basileis à ce que ces images reflètassent fìdèlement la doctrine religieuse 
officielle : selon qu’ils ètaient monothèlètes, orthodoxes ou iconoclastes, 
ilsy faisaient enlever ou rètablir l’image du sixième Concile ou en dètrui- 
saient toute la sèrie, pour la remplacer par une reprèsentation des jeux à 
l’Hippodrome 2 , c’est-à-dire par une image du cycle triomphal de l’art 
impèrial 3 . 

Notons que les images « historiques » des Conciles que nous connais- 
sons sont genèralement accompagnèes d’une longue inscription explica- 
tive. Mais c’est en vain qu’on y chercherait un rèsumè de la doctrine 
des Pères dès diffèrents Conciles, ni à plus forte raison la thèse des hèrè- 
liques condamnès, — ce qui pourtant justifìerait le mieux des images 
commèmoratives de ce genre du point de vue de l’Eglise 4 . La lègende 


1. Migne, P. G., 109, col. 1172 : Mrptov... ’Ev to’jtii) yàp TÒÌ 8r]jj.o<j:ti> tò'jtm I? àpyatwv 
Toiv ypovwv... al aytat s? otxootisvtxat aovo8ot àv’.<jropr]tj.sva[ ooaxt jrpoÙTtTOV syatvovTO, 
aypoaots t£ xat Sevot; xat ÌSiot; Tr]v òpOòSo^ov xr]pyTTOusat ntaTiv. 

2. L’empereur monothèlète Philippicus (711-713) fit dètruire l’image du VI e Con- 
cile, dernière scène dans un cycle des Synodes qui existait « depuis longlemps » 
(rappelons, toutefois, que le VI« Concile à eu lieu en 680). Son successeur orthodoxe 
Anastase (713-716) ta remit à sa place. Enfin, l’iconoclaste Constantin V fit enlever 
toute la sèrie : Mansi, XII, col. 192 et 193. Migne, P. G., 100, col. 1172. Liber Ponti- 
ficalis, èd. Duchesne, I, p. 391 et 394, note 21. En 712, pour protester contre la des- 
truction des images des Conciles au Milion, le pape Constantin fìt reprèsenter les 
six Conciles au portique de Saint-Pierre (imaginem quam Graeci botaream (de votum 
= fète*ou de poxrjp = pàtre) vocant : Lib. Pontif., I. c.). En 766-767, l’èvèque Ètienne 
reprit le mème cycle au narthex (? ante cujus ingressum) de la cathèdrale deNaples: 
Monum. Germ. Hist. Scripl. rerum. ital. et longob., p. 426. Cf. Bertaux, L'art en Ila- 
lie mèridìonale , p. 72. — Les images des Conciles, au Milion, comprenaient les por- 
traits des empereurs et des patriarches : Mansi, XII, col. 193-194. 

3. Voy. supra, p. 62 et infra, au chapitre consacrè à l’èvolution historique de l’ar.t 
impèrial. 

4. Des inscriptions reproduisant les princtpaux canonsdes conciles figurent surles 
mosalques du vin® siècle, àla basilìque de la Nativitè de Bèthlèein. Mais ces images 
d’inspiration orientale qui sont dèpourvues de figures, n’ont aucun rapport avecl’ico- 
nographie constantinopolitaine quì nous occupe et qui seule scra retenue par I’art 
chrètien. II n’esl passans intèrèt que les images abstraites des conciles, avec leurs 
longues lègendes dogmatiques, avaient ètè con^ues loin de Constantinople, tandis 
que le tvpe iconographique du Concile, reprèsentè comme une rèunion d’èveques 
prèsidèe par l’empereur (et accompagnèe d’une inscription qui ènumère les membres 
du Synode, en commencaut par I’empereur) apparait dans la capitale de l’Empire 
(premier exemple conservè : une image du deuxième Concile cecumènique, dans 
le Par. gr. 510, un manuscrit commandè (?) par Basile I* r : Omont, Minialures, 
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commence gènèralement par nommer l’empereur sous lequel le Concile a 
tenu ses sèances, puis elle ènumère ses principaux membres et les hèrè- 
siarques anathèmatisès. Aucune lègende ne conviendrait mieux à ce type 
d’imag-es, si elles avaient ètè inspirèes par les empereurs. 

Et c’est peut-ètre encore un argument en faveur de notre dèmonstra- 
tion, que la prèsence d’images de conciles provinciaux ou nationaux, 
prèsidès par des souverains orthodoxes, dans des sèries de peintures illus- 
trant leurs biographies, et par consèquent indèpendantes de l’imagerie 
ecclèsiastique. Un excellent exemple nous est fourni par l’une des minia- 
tures qui, placèes en tète d’un manuscritdes ceuvres de Jean Cantacuzène 
(Par. gr. 1242), se rapportent à la vie de cet empereur h Sur l’image qui 
nous intèresse (pl. XXII, 2), le hasileus prèside une sèance du Concile 
de 1351, à Constantinople, entourè du hautclergède l’Empire, des moines 
et des dignitaires de sa cour, parmi lesquels on distingue un « spathaire 
impèrial » portant solennellement l’èpèe du souverain. Le hasileus a 

I attitude, le costume et les attributs des jours de grande cèrèmonie, 
et, très curieusement, de sa taille colossale il domine toute L’assemblèe. 

II faut remarquer d’ailleurs que ce procèdè, brutai et archaique pour 
l’èpoque, tranche sur le style gènèral de cette image, remarquable par 
la finesse du dessin des nombreuses tètes portraitiques qu’on devine 
très « ressemblantes ». Mais, telle quelle, cette image dont l’effet est 
concentrè sur la figure impèriale, appartient indubitablement à l'art du 
Palais. 

Dans les dècorations murales des narthex des èglises serbes, à partir 
du xm e siècle (par exemple à Arilie et à Petch), un synode Iocal de lafin 
du xn e siècle est joint à la sèrie des ConciJes oecumèniques. Cette rèu- 
nion des èvèques serbes est prèsidèe par le prince serbe du moment, 
Etienne Nèmania, canonisè sous le nom de Simèon qu’il avait prisavec le 
froc, quelques annèes avant sa mort. Sur le plus ancien exemple de ces 
peintures, à Arilie, la lègende qui l’accompagne est con^ue de la manière 
signifìcative que voici : « Concile de Simèon » 2 . 

C est bien le souverain-champion de la foi, « prèsident de la doctrine » 
de 1 Eglise inspirè par Dieu, que cèlèbrent avant tout ces images des 
Conciles que l’art ecclèsiastique a adoptèes et multiplièes après le 
« Triomphe de POrthodoxie » (843). 

pl. L). La date de ces mosaiques (Les PP. Vincent et Abel, Bèthlèem, Paris, 1914, 
p. 165, se trompaient en les attribuant au xu 0 s. Cf. Diehl, Manael a, II, p. 561-3) 
a ètè dèfinitivemenl fixèe par M, H. Stern qui fera paraìtre prochainement, dans 
Byzantion, une ètude dètaillèe et pènètrante de cetle dècoration. 

4. Omont, Miniatures, pl. CXXVI-CXXVII, p. 58. 

2. V. Petkovitch, Lapeinture serbe du moyenàge, I, pl. 26 a. S. Radoi'tchitch, Por- 
traits des princes serbes du moyen àge (en serbe). Skoplie, 1934, pl. VIII. 
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d. Analogles tirèes de l’Histoire, de la Mythologie 
et de la Bible. 

Dans un texte dejà citè, Jean Cinname nomnie parmi les sujets « habi- 
tuels » d'une peinture monumentale de palais « les hauts faits anciens 
des Grecs », c'est-à-dire des scènes de Mythologie ou d’Histoire de 
l’Antiquitè 1 . Ce tèmoignage prècieux reste isolè, et aucune des peintures 
de ce genre n’a pu arriver jusqu’à nous, tous les palais byzantins ayant 
ètè dètruits après Ia conquète turque. Mais pour nous aider à imaginer 
ces cycles d’images palatines et leurs formes esthètiques, nous avons la 
double ressource des reliefs d’inspiration antique, sur les nombreux 
ivoires byzantins, d’une part, et de la description des mosai'ques qui 
dècoraienl lepalais de Digenis Acritas, dans le cèlèbre poème byzantin 
qui porte son nom, d’autre part. 

Hèritière de la petite sculpture helìènistique, la sculpture sur ivoire 
byzantine a traitè, corame on sait, un assez grand nombre de sujets 
mythologiques. Sans vouloir ètablir un lien plusètroit entre le rèpertoire 
de ces ceuvres d’un art somptuaire et celui des cycles monumentaux du 
Palais, on a quelque chance de trouver parmi les reliefs des coffrets 
byzantins quelques-uns des thèmes mythologiques des dècorations pala- 
tines disparues (par exemple, les Exploits d’Hercule ?) 2 . Mais sur- 
tout ces petits monuments nous font entrevoir sans doute le style des 
tableaux dècoratifs dètruits, ètant donnè que toutes Ies images profanes 
d’origine antique à Byzance restent fermement attachèes à leurs proto- 
types hellènistiques. 

Beaucoup plus importante est probablement la description des 
mosalques du palais du Digènis Acritas 3 , dont ìes tèmoignages inspirent 
plus de confìance depuis les rècentes recherches de M. Henri Grègoire 
qui a pu ètablir la base historique du fameux « roman ». C est dans 
la règion orientale de l’Asie Mineure et au ix e siècle qu’il faut placer les 
èvènements, les hèros et les choses dècrites dans le poème qui se serait 
inspirè de faits rèels jusque dans ses descriptions d’oeuvres d’art 4 . C’est 

1. Io. Ciimame, Histor., VI, p, 266 : ... outè tiv«; 'EX^rjvtoj; jtaXatotipa; èv=9sto 

jTpa^Et;. 

2. A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die byzanlinischen Eifenbeinskulpturen. I, 
Berlin, 1930. Rappelons que les exploits d’Hereule fìguraient, avee la lègende VIRTVS 
AVGG, sur les revers monètaires des empereurs romains. Cf. Cohen, VI, p. 471-472, 
474 (Dioclètien) ; p. 55i, 554, 555, 559 (Maximien Hercule). 

3. Les exploits de Digènis Acritas, èd. C, Sathas et E. Legrand. Athènes-Paris, 
1875, p. 230 et 232, v. 2792-2828. Cf. Diehl, Figures byzanlines. 2° sèrie, 4 e èd., p. 313. 

4. Grègoire, dans Byzanlion, VI, 1931, p. 502 et suiv. Cf. Actes du Congrès de 
Nice (G. Budè), 1935, p. 195 et suiv. 
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ce qui donne une valeur plus grande encore qu’on ne l’aurait cru à l'ènu- 
mèration des sujetsdes mosiaiques du palais de Digènis. L’hisloire y ètait 
reprèsentèe par les exploits d v Alexandre, depuis sa victoire sur Darius 
jusqu à ses expèditions chez les Brahmanes et chez les Amazones. Au 
rèpertoire fourni par l’èpopèe appartenaient les gestes d’Achille, la fuite 
d Agamemnon, l’histoire de Pènèlope et de ses pcètendants, celle d’Ulysse 
chez le Cyclope. La mythologie avait donnè le thème de Bellèrophon 
combattant la Chimère. Si on pouvait èlre sùr que cette ènumèration cite 
tous les sujets principaux d’une dècoration tjpique, on devrait faire 
remarquer le peu de place qu’y tiennent les thèmes vraiment paìens : il 
n est que naturel d ailleurs que pour dècorer lechàteau d’un dèfenseur de 
la cause chrètienne, comme Digènis, on n’ait pas prèfèrè les sujets tirès 
de la mythologie paienne. Ce ehoix est d’ailleurs typique pour Byzance 
(à partir du ix e siècle?). N’est-il pas signiticatif, en eifet, que parmi les 
ceuvres littèraires antiques, seuls ont gardè leur illustration, à 1 epoque 
byzantine, les livres,de chasse et de mèdecine, les idylles de Thèocrite et 
les poèmes homèriques ; tandis que, en dehors des miniatures, et notam- 
ment sur les reliefs, l’histoire d’Alexandre et les exploits d’Hercule 
tiennent une place certainement plus grande que celle qui revient aux 
motifs paiens plus caractèrisès. Les exemples antiques de ceux-ci ont du 
ètre assez soigneusement dètruits et oubliès, à en juger d’après les 
quelques essais de reprèsentation de divinitès paiennes qu’on rencontre 
parfois sur les peintures ecclèsiastiques byzantines : ces images mala- 
droites sont gènèralement — du moins après la crise iconoclaste — sans 
rapport avec la tradition iconographique de l’Antiquitè 1 . 

Mais revenons au cycle du palais de Digènis. Sa composition est intè- 
ressante, car, comme le dit le poème, le preux byzantin a fait èvoquer 
dans sa demeure « tous les vaillants hommes qui ont existè depuis le 
commencement du monde » (v. 2792). II s’est fait entourer d’images qui 
rappelaient les exemples les plus celèbres de courages et de victoires, 
d’exploits hèroiques et de conquètes, qui ètaient autantd’analogies ou de 
prot tvpes de ses propres exploits. Et si, comme on peut le croire, la 


i. Voy. par ex. le Zeus dèguisè en basileus byzantin et les dèesses de l’Olynape 
vetues comme dès patriciennes de Constantìnople, dans le Grègoire de Nazianze du 
Rossikon au Mont-Athos (Diehl, Manuel 2 , II, Qg. 304); cf. ègaìement l'iconographie 
fantaisiste d’Achille, d'Actèon et de Chiron, dans le Grègoire de Nazianzede Jèrusa- 
lem (ibid., fìg. 301, 302), et l’Ouranos, le Chronos, le Zeus et l’Aphrodite (celle-ci 
enveloppèe dans un ample manteau « monacal »), dans le Grègoire de Nazianze de 
Milan (Ambr. 49-50). — Dès le vi e siècle, I’iconographie pai'enne semble avoir ètè 
entièrement oublièe : cf, Jean d’Èphèse, III, 14 qui cilele casd’uneimage de la per- 
sonnification de Constantinople, sur les solidi de Justin II, que la population indi- 
gnèe considèrait comme une Vènus. 
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dècoration de Digènis s’inspire d’ceuvres rèelles et typiques, « les 
hauts faits anciens des Grecs » signalès par Ginname dans l’art des palais 
constantinopolitains, ont du jouer le mème ròle partout où ils apparais- 
saient, et servir ainsi indirectement ù cèlèbrer la vaillance du prince et 
surtout de l'empereur qui en fit la commande. Assez courante partout, 
cette mèthode devait sembler particulièrement « naturelle » à Ryzance, 
hèritière des capitales hellènistiques, oùla rhètorique multipliait les com- 
paraisons du basileus avec les hèros de TAntiquitè 1 2 . 

Mais si, dans la « Nouvelle Rome », on pouvait entendre parler d’un 
« nouvel Achille » impèrial, les expressions de « nouveau Salomon » oude 
« nouveau David » appliquèes à.l’empereur yètaientbien plus frèquentes, 
les comparaisons des souverains chrètiens avec les personnages de la 
Bible ayant mème remplacè d'une manière gènèrale les rapprochements 
traditionnels de l’empereur pai’en avec des hèrosel des divinitès de l’An- 
tiquitè. Les chefs èlus par Dieu comme Moise, les juges d’Israèl et sur- 
tout ses rois et le roi-prètre Melehisèdec ètaient devenus logiquement les 
prèfìgures du souverain « couronnè par le Christ )> et placè à la tète de 
I’Empire et du nouveau peuple èlu, les Chrètiens ~. L’art ne manqua 
pas de se saisir de ces comparaisons, et dès l’èpoque constantinienne il 
essaya de leur chercher une expression plastique. La mèthode qu’il 
admit fut toujours la suivante : reprèsenter la scène biblique qui peut 
donner lieu à une allusion aux empereurs, en mettant en apparence le 
ròle du personnage de Ia Bible comparè aux basileus et en traitant le 
sujet dans un style solennel qui èvoquaitune cèrèmonie palatine et faci- 
litait ainsi la miseen valeur du rapprochement souhaitè. 

Comme nous aurons à traiter plus loin l’ensemble de l’influence de 
l’art impèrial sur l’art de l’Eglise, ce n’est qu’en passant que nous cite- 
rons ici des exemples typiques de ces « analogies » bibliques qui ont eu 
probablement leur place dans les cycles palatins. C’est du moins ce que 
nous laisse entendre un passage de la description du palais de Digènis 
où les hauts faitsde Samson, David, Moise et Josuè sont nommès parmi 
les sujets de la dècoration en mosaiques. 

Plusieurs peintures et reliefs nous aident à imaginer ce que pouvaient 
ètre ces images bibliques. On pense tout d’abord à ces reliefs d’une 
vingtaine de sarcophages du tv e siècle qui fìgurent le Passage de la Mer 

1. Ces appellations sont frèqnentes chez les panègyrìstes òe toutes les èpoques. 
Quelquefois, elles concernent les images impèriales, par exemple : la statue èquestre 
de Justinien (Procope, De aedif., I, 2, p. 181 : Ea-caXTou 8è ’Ay w iÀXiù; tj EÌxtov), les 
mosaiques de Basile I er (d'après Const. Porphyr., Vita Basilii Maced., P. G., 109, 
col. 348, elles figuraient tqù (ÌaaiXito; 'HpazÀEia a6X<*). 

2. Sur l’idèe du basileus chrèlien, chef du nouveau « peuple èlu » qu’est le peuple 
« byzantin », voy. dernièrement Ostrogorski, dans Semin. Kondakov., VIII, 1936. 
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Roug’e : Moi'se y fìgure Constantin et le pharaon Maxence, tandis que la 
scène dans son ensemble fait allusion à la victoire de l’empereur « chrè- 
tien » sur Maxence au Pont Milvius *. Non moins suggestive est la fìgure 
de Melchisèdec sacrifìant, sur la mosaique de Saint-Vital imitèe à Saint- 
Apollinaire in Classe 2 , qui fait allusion à la double fonction, religieuse 
et civile, de l’empereur universel qu’est Justinien. Dans les oeuvres pos- 
tèrieures, ces deux pouvoirs indissolublement liès et pourtant distincts, 
sont reprèsentès (conformèment aux idèes du moyen àge) par les deux 
figures de Moise et d’Aaron, I’unfìgurant l’empereur, l’autrele patriarche. 
C’est ce qu’on voit, par exemple, sur les compositions où ces deux per- 
sonnages apparaissent devant le Tabernacle de l’Ancienne Loi, et l’on a 
pu montrer que cette image solennelte s’inspire en partie de certains rites 
de Ia Cour constantinopolitaine 3 . Ge lien n’est pas inoins èvident dans 
la sèrie des scènes majestueuses tirèesde I’histoire de David qui dècorent 
plusieurs plats en argent trouvès à Kerynia en Chypre (vi e -vn e siècle) 4 
et les plus beaux manuscrits du psautier (Par. gr. 139, et d'autres appar- 
tenant à la mème « famille », où l’on retrouve d’ailleurs aussi le « Pas- 
sage de la Mer Rouge »). Le choix des èpisodes est caractèristique à cet 
ègard. Sur les grands plats de Chypre, on voit les scènes du Couronne- 
ment (David oint par Samùel) et du Mariage de David et sur deux autres, 
plus petits, David recevant le messager deSamuel et David tuant Iours ; 
tandis que sur les miniatures 5 fìgure le Couronnement et, en outre, 
David èlevè sur le pavois, David victorieux de Golinth, David terrassant 
le lion. David acclamè par les filles d’Israèl et David debout entre la 
Sagesse et la Prophètie 6 . Et toutes ces images sont traitèes dans un styie 
et selon une iconographie qui ne laissent aucun doute sur l’intention des 


t. Voy. Erich Becker, Konstantin der Grosse der « Neue Moses », dans Zeìt. f. 
Kirchengeschichte, 31, 1910, p. 161 et suiv.; Protest gegen den Kaiserkult und Verr- 
herlichung des Sieges arn Pons Milvius, dans Konstantin der Grosse u. seine Zeit 
(fìom. Quartalschrift, XIX. Supplementheft). Fribourg en B., 1913, surlout p. 163 
et suiv. Celte comparaison se trouve dèjà dans Eusèbe, Hist. eccl., IX, 9. Cf. Vita 
Const., I, 12, 38 et Gèlase de Cyzique, dans Migne, P. G., 85, col. 1205 et suiv. Le 
r pa(3So; de Mo'ise a ètè apportè parConstantiu à Byzanceet conservè aux ix*-x e siècles 
au Palais impèrial, dans la chapelle Saint-Thèodore. II ètait portè devant l’empe- 
reur, au cours des processions solennelles, Voy., par ex., De cerim., I, 1, p. 7; II, 
40, p. 640. Cf. Belaev, Byzanlina , II, p. 45. Ebersolt, Sancl. de Byzance, p. 22. 

2. Van Berchem et Clouzot, Mosaiques chrètiennes, fig. 190 et 208. 

3. Nicolas M. Belaev, dans Mèlanges Th. Ouspenski, I, 2, p. 315 et suiv. 

4. O. M. Dalton, A second silver Treasure from Cyprus, dans Archaeoloaia, LX. 1, 

pl. II et fig. 3,4a, 4b. . v 

5. Omont, Miniatures, pl. I—VIII, p. 6-8. 

6. Notons que la scene de la Pènìtence de David (sujeten dèsaccord avec le carac- 
tère « royal » des autres images du mème cycle) s’en trouve sèparèe et placèe en 
regard du texte du psaume L : c’est une illustration directed’un psaume dèterminè. 
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artistes de faire ressortir le parallèle entre le règne de David et le gou- 
vernement des basileis contemporains. 

Enfin, le choix de sujets tirès de l’histoire de Josuè, de David et de 
Mo'ise, pour la dècoration des coffrets en ivoire, n’est peut-ètre pas sans 
rapport avec les cycles des peintures bibliques aux palais impèriaux *. 

1. Voy. les planches de Goldschmidt et Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulptu- 
ren, I. 


A. Grabar. L’emperear dans Vart byzantin. 



CHAPITRE IV 


L’EMPEREUR ET LE CHRIST 


a. L’empereur en adoration. 

Les « analogies « bibliques et mythologiques mises à part, toutes les 
images symboliques nous ont montrè l’empereur dans ses rapports avec 
les hommes, les dominant de son pouvoir, recevant l’adoration et l’of- 
frande des peuples, investissant les fonctionnaires, prèsidant les conciles 
de l’Eglise. Mais ayant fourni la dèmonstration decette puissance excep- 
tionnelle du basileus , l’iconographie itnpèriale avait à rèpondre à laques- 
tion de son origine mystique. Et on con^oit a priori l’importance que 
devaient prendre les compositions symboliques appelèes en quelque 
sorte à faire valoir les droits du monarque à la domination. 

G’est ainsi que les iconographes byzantins furent amenès aux compo- 
sitions où le basilcus est placè en face de la divinitè et qui, sous diverses 
formes, affirment la doctrine bien connue, exprimèe naguère avec tant 
d'ampleur par Eusèbe et reprise par d’innombrables ècrivains byzantins: 
à savoir que rempereur est le souverain inspirè et protègè par Dieu et 
comme son image sur terre ; c’est dans sa foi qu’il trouve la source de 
son pouvoir, et c’est en se soumettant àla volontè divine qu’il assure sa 
propre puissance, le numen du basileus ne pouvant triompher qu’en 
reconnaissant la supèrioritè du numen du « pambasileus » ; l’alliance de 
ces deux pouvoirs est complète, mais elle ne se rèalise qu’à la condition 
que le « souverain unique » qu’est l’Empereur sur terre se soumette à 
la « puissancè universelle » du « Dieu unique », son souverain cèleste. 

Nous pouvons bien affirmer que cette doctrine est à ia base des com* 
positions symboliques que nous ètudierons tout à l’heure, car — chose 
infìniment curieuse — les images qui reprèsentent l’empereur devant 
Dieu reprennent des types iconographiques qui dèfìnissent les rapports 
des sujets de l’empereur avec leur souverain. De mème que les Byzan- 
tins et les Barbares ètaient fìgurès adorant le basileus , de mème celui- 
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ci adorera son souverain cèleste ; ìe geste par lequel les hauts dignitaires 
de Constantinople ou les peuples vaincus presentaient leur ofTrande au 
tnomphateur impèrial, sera repris par l’empereur lui-mème qui appor- 
tera son don au Pantocrator; et tandis que le souverain ètait reprèsentè 
investissant les principaux fonctionnaires de l’Empire, sa propre inves- 
titure par le Christ ou par son dèlèguè fera I’objet d’images analogues. 
Si dans chaque paire de ces compositions quise font pendant, Ia première 
image servait à reprèsenter la reconnaissance de la souverainetè de l em- 
pereur par ses sujets et de 1 origìne du pouvoir de ses ministres, la 
deuxième composition exprime les mèmes idèes, mais appliquèes à Dieu 
et à son pieux serviteur, le basileus 1 . Les rnèmes idèes s’expriment ainsi 
par les mèmes formules iconographiques, quels que soient Ies person- 
nages auxquels elles se rapportent. Mieux que jamais, on voit ici que 
1 art impèrial a obèi à un système de règles iconographiques rigoureuses 
qui se plaisait à crèer des images symètriques ou analogues et des 
ensembles ordonnès selon un principe unique. Ce que l’art impèrial j 
perdait en variètè et en nuances, il le gagnait en clartè, qualitè essen- 
tielle dans des ceuvres qui s’adressaient à la multitude. 

Arrètons-nous d’abord aux images de l’empereur en adoration ou en 
prière, et remarquons dès à prèsent que ces deux sujets n’en font qu’un 
seul du point de vue iconographique. Car à moins qu’une inscription ou 
un texte ne vienne èclaircir les intentions de I’artiste, il n’est guère 
possible de les distinguer sur les images, les mèmes gestes (mains ou 
bras tendus, proskynèse) ayant servi à exprimer l’adoration etla prière ? . 

Les plus anciens exemples de ces images datent des iv e -vi e siècles, et 
ont cecide particulier que l'empereur y fìgure seul, la Divinitè à laquelle 
il s’adresse n etant pas reprèsentèe du tout. C’est le cas de cette peinture au 
palais de Constantinople où Constantin, d’après Eusèbe, s’est fait reprè- 
senter le regard dirigè vers le ciel et les bras tendus « comme pour la 
prière 1 2 3 ». Le mème mouvement des yeux exprimant certainement la 
prière du souverain se retrouve sur une tète de Constantin, à l’avers 
d u ne cèlèbre èmission de cette empereurL C’est encore un empereur 

1. Cf. le curieux morceau de vers de Manuel Philès ( Carmina , èd. Miller, II, 
P ir 354 j 335 ^ ° Ù H fait d ‘ re a Jean Comnene qu’il adore le Christ et lui apporte son 
oflrande (les vers font allusion à une peinture), comme les barbares se prosternent 
devant Im-mème et lui prèsentent leurs trìbuts. II rend ainsi au Chrisl ce qu’il doit 
a sa protection. 

2. Dèjà dans l’art romain — inspirè, semble-t-il, par des modèles hellènistiques_ 

la proshynèse reprèsente tantòt l'adoration, tantòt la supplication. Vov. AlfÒldi. dans 
BÒm. 49, 1934, p. 46 etsuiv., 62 et suiv. 

3. Eusèbe, Kj'ta Const., IV, 15. 

ìf 4 * ’, 7 ™’ IV ’ 15 ‘ Cf * Maurìce » Numism. Const., I, p. 105, pl. IX, n<» 5 : XIII, n» 3. 

II, pl. XIV, n° 13 et surtout pl, X, n° 24. 
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en prière ou en adoration que fig'urait une statue de Justin, qui se trou- 
vait dans un èdifice public de Gonstantinople, où il ètait reprèsentè à 
genoux, c’est-à-dire en proskynèse 1 , ainsi que les statues de Maurice, de 
sa femme et de leurs enfants, à la Chalcè, reprèsentès dans l’attitude de 
la prière 2 . 

Les monuments du ix e siècle inaugurent une nouvelle iconographie en 
mettant fempereur en prèsence du Christ, de la Vierge, d’un saint ou de 
la croix vers lesquels vont ses prières ou son adoration 3 . Leursèrie com- 
mence par une mosaique du Kènourgion, dècrite par Constantin Porphy- 
rogènète 4 , où l’on voyait Basile l er , sa femme Eudoxie et leurs enfants 
tendanttous leurs bras levès vers une croix triomphale. D’après fauteur 
de la description, le geste comraun à tous les membres de la famille 
impèriale avait une double signification. D’une part, les souverains pro- 
clamaient hautement qu’ils devaient au signe victorieux de la croix « tout 
ce qu’il y a eu de bon et d’agrèable à Dieu » pendant le règne de Basile. 
Mais ils tenaient aussi à èterniser ainsi la reconnaissance des parents, 
à Dieu, pour les enfants qu’il leur avait donnès et celle de ces enfants, pour 
la protection qu’il n’avait cessè d’accorder à leur père. Des inscriptions 
spèciales citèes par Constantin Porphyrogènète fixaient les termes de 
cette effusion de sentiments de reconnaissance au Rex Regnanlium de 
l’heureuse famille macèdonienne brusquement èlevèe au pouvoir impè- 
rial, et quelques mots de prières accompagnaient leur action de gràce 5 . 
Une belle miniature de la Panoplie Dogmatique (Vat. gr. 666; voy. 
notre pl. XIX, 1) fìgure Alexis I er Comnène priant, les bras couverts, 
devant le Christ qui le bènit du haut du ciel. 

C’est au règne de l’un des premiers empereurs macèdoniens que se 
rapporte une cèlèbre mosa’ique du narthex de Sainte-Sophie. Connue 


1. Codious, Topogi '. Cpl., p. 38 : yovuxXtvìs (àvSpostxiXov iyaXp.a) ’looatfvou tou tupavvou. 
Cf. Du Cange, Const. Chrisl,, p. 117 (Vie de saint Ignace, patriarche de Constanti- 
nople : rj arrJXri 'Iouativou èx tuv yovàtwv), 

2. Codinus, Topogr. Gpl., 60. 

3. Voy. plus loin, t’ « Etude historique » où je nomme les plus anciens exemples 
de cette iconographie. 

4„ Const. Porphyr., Vila Basil . Maced., Migne, P. G., 109, col. 349-350. 

5. Ihid. Cefcte composition reprend, en outre, le thème antique de la pielas, dans 
le sens de fidèlitè aux devoirs familiaux et d’affection pour les proches : ici piètè 
des enfants envers leurs parents, mais aussi piètè de ceux-ci envers teurs enfants, 
Mais lorsqu’il s’agit de la cèlèbration de vertus de leur foyer, chez les membres 
de la famille impèriale, une arrìère-pensèe politique est probable : la piètè 
familiale y prend I’aspect d’une vertu dynastique, gage de la prospèritè de l’Em- 
pire. Cf. Gagè, Les jeux sèculaires de 204 av. J.-C . et la dynastie des Sèvères, 
dans Mèlanges d’Arch. et d'Hist., LI, 1934, p. 46. Les exemples antiques de la pietas 
sont rèunis dans Th. Ulrich, Pietas (pius) als politischer Begrijf. Breslau, 1930, p. 5 
et suiv. 
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depuis longtemps d’après une aquareìle de Salzenberg 1 , elle vient d’ètre 
dègagèe par les soins de M. Whittemore 2 . Placèe dans une lunette au- 
dessus des J3a(TiXixaì 7 rùXou de Sainte-Sophie, c’est-à-dire de la porte qui 
du narthex conduit dans la nef de leglise, cette mosaique reprèsente un 
empereur en proskynèse devant le Sauveur trònant, encadrè de Ia Vierge 
orante et d'un archange, dans deux mèdaillons symètriques. 

II convient d’abord de relever l’emplacement de cette mosaique, sur- 
tout à cause de l’attitude de la proskynèse du basileus, très rare dans 
l’iconographie impèriale 3 . On se rappelle, en effet, que chaque fois que 
le basileus pènètrait dans l’èglise de Sainte-Sophie en passant par le nar- 
thex, cette entrèe solennelle donnait lieu à une courte cèrèmonie reli- 
gieuse qui se dèroulait devant la « porte impèriale », c’est-à-dire juste 
au-dessous de la mosaique en question. Accueilli par le patriarche et le 
clergè de Sainte-Sophie qui venaient à sa rencontre jusqu’au narthex, 
I’empereur y ècoutait la « prière de l’entrèe » rècitèe par le patriarche, 
et puis — un cierge à ìa main — se prosternait trois fois devant cette 
porte, avant de passer dans la nef : xat àxsp^ovTat (ol SstrxÒTat) eox; t<7>v (JaaiXi- 
xfov xuXwv, xa’xsìije 8ià xfj; Tpiaoi}? txeTÌ twv xrjpwv xpoaxav^aew; àxeu^apTOuff'.v 
T(S 0£w, xal Tfj? 60x^5$ ùxb tou xaTptàp‘/ou T£Xoup.evTf) 5 , yiveTai Vj etaoSo; 4 . N’est-ce 
pas cette triple proskynèse rituelle qui a ètè fìxèe sur la mosaique de la 
« porte impèriale »? Et du moment qu’on croit entrevoir un lien entre 
le sujet de la mosaique et son emplacement, il n’est peut-ètre pas super- 
flu de rappeler qu’à Kachriè-Djami 5 , à Nagoritchino 6 , à Detchani 7 , les 

1. W. Salzenberg, AUchristliche Kunst von Constantinopel. Berlin,1855, pl. XXVII. 
Diehl, Manuel 2 , II, fig. 242. 

2. Thomas Whittemore, The Mosaics of St.-Sophia at Istanbul. Preliminary 
Beport on the first Year's Work, 1931-1932. Oxford, 1933, pl. XII et suiv. 

3. Nous ne connaissons que les quelques exemples que voici : 1) statue de Jus- 
tinI er (voy. p. prècèdente); 2) statue de Michel VIII Palèologue (1261) (voy. infra, 
p. 111) ; 3) fresque aux Saints-Thèodores de Mistra figurant Manuel Palèologue 
(Millet, Monuments de Mistra, pl. 91, 3); 4) Michel VIU et Andronic II Palèologues 
devantle Christ, sur plusieurs revers monètaires (Wroth, II, pl. LXXIV, 1-4, 10-12). 
A ces exemples de portraits « officieis » qui presque tous appartiennent à l’èpoque 
des Palèologues, il faul joindre une miniature du x e siècle, dans un manuscrìt des 
homèlies de Jean Chrysostome (Athen. 211) figurant Tempereur Arcadius en pros- 
kynèse devant deux saints martyrs ; Timage reprèsente l’empereur priant auprès du 
tombeau deces saints : A. Grabar, dans Setnin. Kondakov, V, 1932, pl. XXI, 2. 

4. De cerim., I, 1, p. 14-15. Cf. ibid., I, 10, p. 76; 17, p. 120, etc. 

5. Th. Schmit, Kachriè-Djami. Album (èd. Inst. Russe d’Arch. à Constantinople), 
pl. LX. 

6. Okunev, dans Glasnik de la Soc. Scìentif. de Skoplje, V, 1929, p. 117-118. Le 
mème texte (Jean VIII, 12) se lit ègalement sur le livre ouvert du Christ, dans Ia 
fresque votive de la petite èglise de Stoudenitsa, en Serbie, où Joachim et Anne 
prèsentent le roi serbe Miloutine au Chrìst. 

7. Petkoviè, La peinture aerbe du moyen àge, II. Belgrade, 1930, pl. 93,a (le Christ 
seul figure sur la reproduction). 
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artistes byzantins ou de tradition byzantine ont reprèsente au narthex, 
en les fìxant non loin de la « porte impèriale », deux autres fìgures de 
notre mosa'ique, à savoir le Christ Pantocrator tournè vers le spectateur 
et la Viergeen prière devant lui, et tendant les bras vers Jèsus. A Nago- 
ritchino, elle est expressèment nommèe nAPAKAHCHC, tandis quele livre 
du Christ est ouvert sur le mème passage de Jean VIII, 12 qui se lit sur 
l’èvangile du Pantocrator, k Sainte-Sophie. Nous reviendrons dans un 
instant sur cette inscription unique de la mosa'ique du narthex. Mais 
voyons d'abord si la composition, dans son ensemble, ne se laisse pas 
rapprocher de quelque ceuvre de I’iconographie typique des narthex? A 
première vue, la scène reprèsentèe sur la mosaique est un hapax . Mais 
cette impression tient surtout, croyons-nous, à la prèsentation des deux 
fìgures latèrales, enfermèes dans des mèdaillons et reprèsentèes à mi- 
corps. Qu’on essaie de Ies prolonger par l’imagination, et l’on se trou- 
vera en prèsence d’une composition votive presque banale, avec une 
Vierge prècèdant le donateur qui prie devant le Christ trònant aceompa- 
gnè de l’un de ses gardes angèliques. Nombreuses, en eflfet, sont les 
fresques byzantines (ou de tradition byzantine), où la Vierge (ouun saint) 
« introduit» ainsi un personnage laique auprès du Christ en majestè, et 
où des anges montent la garde auprès du tròne du Seigneur, sans partici- 
per à l’action gènèrale de la scène*. Kt comme à Sainte-Sophie, le dona- 
teur, la Vierge (ou un saint) et le Christ avec ses anges, s’y succèdent, 
dans le mème ordre, en allant de gauche àdroite. Le mosaiste de Sainte- 
Sophie adopta dès le ix e siècle le mème type iconographique, mais, 
fìdèlè à l’esthètique de son temps, il chercha à le simplifier et à le rappro- 
cher d’une composition symètrique (l’emplacement de la mosaique, à 
l’intèrieur d’un tympan, l’engageait surtout à prendre ce parti). 

Du point de vue de l’iconographie impèriale en tout cas, I’image semble 
parfaitement claire, l’attitude de la proskynèse du basileus ne pouvant 
ètre inlerprètèe-autrement qu’en tant que geste d’adoration (ou de prière) 
de l’« autocrator » adressè au Pantocrator cèleste. Et l’inscription qu’on 
lit dans l’èvangile du Christ, sur la mosaique, ne fait que prèciser cette 
symbolique. Deux mots, de Jèsus, pris des Èvangiles en des endroits dif- 
fèrents, s’y trouvent rapprochès d’une manière arbitraire : Eìp-qvvj u[uv. — 

1. Voy. par ex., les portraits votifs serbes, bulgares, roumains et grecs, tous ins- 
pirès par des modèles byzantins. Okunev, dans Byzantinoslavica, II, 1930, pl. IIet 
p. 81-82, 86. Radoitchitch, Portraits des princes serbes, pl. III. A Grabar, La pein- 
ture religieuse en Bulgarie, Paris, 1928, fig. 43 et p. 288. Stefanescu, La peinture 
reliyieuse en Bucovine et en Moldavie. Paris, 1928, pl. XXXIII ; LXII, 2 ; LXXVII. 
Millet, Monumenls de Mistra, pl. 90, 4. Les mosaiques des absides des Saints-Cosme- 
et-Damien à Rome, de Saint-Vital à Ravenne, etc., avec leurs figures d’anges et de 
saints « prèsentant » au Christ le donateur ou le saint èponyme, pourraient ètre 
citèescomme de Ìointains prototypes des portraits votifs byzantino-slaves tardìfs. 
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’Eyw 61(1.1 tò ipw; to 5 x6ff[isu. Le premier de ces mots n’est autre que la 
salutation du Christ, lors de ses apparitions après la resurrection. 
(LucXXIV, 36 ; Jean XX, 19, 26.) L’autre est empruntè à Jean VIII, 12. 
Or si, à notre connaissance, on ne retrouve ce rapprochement curieux 
sur aucun autre monument byzantin 5 , chacun de ces deux passages qui 
caractèrisent le Christ comme porteur de la paix et de la lumière de 
l'Univers , se laisse rattacher à la symbolique impèriale. On dirait que 
l’iconographe a voulu relever sur l’image du Pantocrator deux vertus 
traditionnelles de l’empereur romain, pacitìcateur, d’une part, et porteur 
de la « lumière romaine » jusqu’aux confins de LUnivers, d’autre part. 
Inutile d’insister sur la pax romana et sur sa place dans la symbolique 
du pouvoir impèrial romain. Rappelons seulement que le mot pax est 
tracè sur le globe de Justinien II, sur les premières monnaies byzantines 
où apparait l’image du Pantocrator 2 . Figurè en tant que Bex Rcgnan- 
tium (voy. la lègende), le Christ semble ici inspirer l’ceuvre pacificatrice 
du basileus de la fin du vn e siècle. Quant au Christ-lumière, on connait 
la frèquence de cette expression, qui fìgure jusque dansle Credo et revient 
souvent dans les textes liturgiques 3 . Toutefois, le passage de Jean VIII, 
12, n’y estjamais citè, tandis que c’est lui qu’on voit souvent reproduit 
sur le livre ou le rouleau du Christ, dans l'iconographie byzantine, et 
notamment sur les images du Christ en majestè plus ou moins rattachèes 
au typedu Pantocrator. L’exemple leplus ancien date du vi e siècle : avant 
les restaurations de ces derniers siècles le Christ trònant de la mosaique 
de Saint-ApolIinaire-le-Nouveau à Ravenne portait un livre, avec l ins- 
cription : ego sum lux mundi^. On retrouve le mème texte sur des 
fresques de la Cappadoce 5 , puisdans l’art des Slaves et des Roumains à 

d. On eo connaìt pouctant un exemple en France,à Saint-Chef (Isère), sur une pein- 
ture fìgurant la Maiesta s Dornini. Outre rinscriplion de la mosa'ique de Sainte-Sophie 
de Constantinople, on y retrouve une Vierge orante et un ange (par contre, les sym- 
boles des èvangèlistes de ceLte peinture n’ont pas de correspondant, dans I’image 
byzantine) : Gèlis-Didot et Lafillèe, La Peinlure dècorative en France du XI* au 
XVI* s., Paris, 18S8-90, p. 3 V , pl. « l’Agneau ». Citè par M ma C. Osieczkowska [Byzan- 
tion , IX, 1934, p. 45), d'après un cours de M. Millet. 

2. Wroth, II, p. 332, 334-335 (pl. XXXVIII, 17, 22). Cf. le Commentaire de Lèon VI 
(l’empereur reprèsentè sur ia mosaique ?) sur Jean XX, 19, 26 ; Luc XXIV, 36 (=r pax 
vobis) : Migne, P. G., 107, col. 304 (citè par M m ® Osieczkowska, t. c., p. 43). 

3. Voy. les ètudes de E. R. Smothers, dans Recherches de science religieuse, 19, 
1929, p. 266 et suiv. et surtout de Franz Joseph Dolger (Miinster en Westphalie), 
Sol Salutis, I et II, 1920 et 1925 ; Lumen Christi, dans Antike und Christentum, V, 
1, 1936, p. 1 et suiv. 

4. Crowe et Cavalcaselle, Gesch. d. ital. Malerei, I. Leipzig, 1869, p. 31. 

5. Sur le livre du Christ, dans la « Dèisis » de l’abside, à Qaranleq-Kilìssè et à 
Tchareqle-Kilissè (G. de Jerphanion, Les èglises rupestres de la Cappadoce, p. 397, 
450. Planches, II, 98, 1 ; 126, 1. A Qaranleq-Kìlissè, deux donateurs prient agenouil- 
lès aux pieds du Christ. On a dit avec justesse (Weigand, dans Byz. Zeit., 35, 1935, 
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une èpoque plus avancèe 1 et enfìn dans le « Manuel de la Peinture » où 
il est recomnaandè pour les reprèsentations du Pantocrator 2 . Reste à 
savoir pourquoi ce texte accompag-ne, comrae une sorte de lègende, le 
type iconographique du Christ en majestè ? 

Sans prètendre rèsoudre le problème, nous voudrions suggèrer une 
explication qui est en rapport immèdiat avec cette ètude. Nous savons, 
en effet, que depuis Horace 3 les panègyristes des empereurs compa- 
raient les souverains romains à la lumière qui èclaire rUnivers et les 
peuples soumis à leur pouvoir. Ceite lumière, pour les orateurs palatins 
des in0 et iv e siècles, est « romaine », et les empereurs en sont les por- 
teurs. Romana lux coepit , avec l’avènement de Thèodose 4 . Si telle pro- 
vince est sèparèe de Rome, c’est un a Romana luce discidium b ; telle 
autre, ramenèe sous le sceptre des empereurs, liberata ad conspectum 
Romanae lucis emersit tì .— Tudecus imperii, lumenvirtusque Latini, (I in 
te nostra salus, inte spes tota resurgit, s’exclame Corippus en cèlèbrant 
Justin II 7 . Après une cèrèmonie, cet empereur — « lumière latine » — 
gaudens et saeptus lumine sedil^. A l’èpoque de notre mosa'ique, pendant 
une solennitè, la foule acclame les basileis en aflirmant que la « lumino- 
sitè » des empereurs assure la « joie de l’Univers » : À*|i.xoi)<nv ot SsoxoTai, 
^atpsTai b X«[ixou<jiv a{ ajYOUTTat, ^aipsTat b xdffjjLo? 9 . Et au xn e siècle 

p. 134) qu’une « Dèisis » où apparaìt ce texte ne peut pas ètre interprètèe comme 
une image du Jugement Dernier, selon l’exègèse habituelle. 

1. Par ex. dans les scènes votives de Stoudenitsa et sur une fresque de Nagorit- 
chino, en Serbie (voy. supra) ; sur les peintures votives des èglises roumaines de 
Moldovitsa, Voronets et Balinechti : Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et 
Moldauie, pl. L ; Nouvelles recherches, pl. 41, el photographies des Mon. Hist. 
Roum. 

2. Didron, Manuel de la Peinlure, p. 462. Cette lègende est prescrite pour les 
images du Pantocrator autres que celles de la coupole oùun texte spècial doitaccom- 
pagner la peinture ( ibid., p. 423). 

3. Horace, Odes, IV, 5, v. 5 : Lucem redde tuae, dux bone, patriae... II s’agit du 
retour d’Auguste à Rome, qu’Horace souhaite prochain, 

4. Pacati Paneg. Theodosio Aug., èd. W. Baehrens, 1911, p. 91, 23. Cf. d’autres 
panègyriques sur la renaissance d’un empereur cum sole novo : AlfÒldi, dans Hermes, 
65, 1930, p. 381-382 (voir surtont Stace, Silv., IV, i, v. 3). 

5. Incerti paneg. Constantio Caes., èd. Baeherns, 1911, 239, 2. 

6. Eumenii oratio pro inslaurandts scholis ( ibid ., p. 260, 13). Voy. sur un mèdail- 
lon d’or de Constance Chlore ornè d’une scène de son Adventus à Londres, la lègende: 
redditor lucis aeternae : J, Babelon et A. Duquenoy, dans Arèthuse, fasc. 2, 1924, 
pl. VII. Les auteurs de cette ètude expliquent cette « identification de Rome avec le 
Soleit » par 1’ « objet de la dèvotion impèriale », c’est-à-dire le Sol invictus 
mithriaque. Admissible pour un monument de Constance Chlore, cette interprèta- 
tion n’est sans doute pas sufflsante pour d’autres textes. Je dois à l’obligeance de 
mon collègue M. J. Gagè Pindication de ce groupe de textes du iv e siècle. 

7. Inlaudem Justini, èd. Petschenìg, lib. I, v. 149-150, p. 169. 

8. Ibid., lib. IV, v. 328, p. 216. 

9. De cerim.-, I, 65, p. 295. 
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encore, Manuel Comnène apparatt à Eustathe de Salonique comme « le 
plus grand soleil de l’empire », « le soleil brillant comme une flamme » 
dont les rayons èclairent ses sujets 1 . Pendant près de mille ans, on 
le voit, la mètaphore de l’empereur-lumière, peut-ètre inspirèe au dèbut 
par la religion du Sol invictus des Mithriastes, se reproduit dans les panè- 
gyriques et pènètre dans les cèrèmonies offìcielles du Palais. L’ayant 
hèritèe de Rome, Byzance l’adopte comme une formule consacrèe par 
la pratique traditionnelle, et la conserve jusqu’à une èpoque très avancèe, 
peut-ètre jusqu’à la fìn de l’Empire d’Orient. 

Or, cette formule intèresse d’autant plus notre ètude que dès le 
vi e siècle au moins et puis à l’èpoquede notre mosaique, les panègyristes 
rapprochent le Christ-lumière et l’empereur. Ainsi, Corippus, dècrivant 
Sainte-Sophie, paraphrase d’abord le Credo : Jesus natus , non factus , 
plenum de lumine lumen , pour passer à la description de la prière de 
Justin II devant le Christ, etpourfìnir : quem Christus amat rex magnus, 
amatur. || Ipse regit reges, ipse et non subditur ulli 2 : le Christ-lumière 
apparaìt ici en sa qualitè de souverain suprème à qui I’empereur adresse 
sa prière, comrae à son suzerain. C’est un Christ-$oJei7 èclairant et 
magnifiant le pouvoir des empereurs et assurant la paix de l'Univers 
que cèlèbraient Ies Vènètes, pendant la cèrèmonie du deuxième dimanche 
après Pàques : XptaTÒ; àv£<nv],... xai xisr, xfl oixoup.£vv;, xat 

tò PaffiXeùov xpato; àffi£po; àvaxoXt] toù àÒutou veoupvsi xai jxeYaXuvei, 
XafJtxpò; ijXto;, xpoepx^vo; atìixepov ei; 8ò;av, et; xaux^a, etc àveYSpfftv 
‘Pwptattov 3 - Comme dans l’inscription de notre mosaique, la paix et la 
lumière du Christ se trouvent rapprochèes dans cette acclamation qui 
s’adresse aussi bien au Christ qu’au basileus et à l’Empire. 

Enfin, la mème idèe est exprimèe avec force par un monument du 
xiY e siècle, à savoir la miniature qui sert de frontispice au manuscrit du 
Manassès slave, traduit et adaptè pour le tsar bulgare Ivan Alexandre, 
d’après un modèle byzantin 4 . On y voit, en elfet, dans une composition 
solennelle, le tsar en majestè couronnè par un ange, le Christ et Manas- 
sès. La symbolique de cette image ne soulève aucun doute : elle figure 
la hièrarchie des pouvoirs de Jèsus et du tsar, la puissance d’Ivan 


\, Tafe\, Komnenen und Normanen , p, 64, 207. Cf. Theodore Prodrome, panègy- 
riques adressès à Alexis et à Jean Comnènes : Migne, P. G., 133, col. 1339, 1352 
('PtijxT]? IjXK. "HXie 'Pujjjtrii veapà?), 1374, 1377, cf. 1380 ('HXit OsTe), 1384 (1 empe- 
reursoleil aaèantissant par ses rayons les ennemis), 1392 (ava£ rjXie). 

2. In laudem Justini, lib. IV, v. 322-323, p. 215. 

3. De cerim., I, 6, p. 52. Cf. Thèodore Prodrome, dans un panègyrique versifiè à 
Jean II Comnène : ’AXX 1 ÒXpiato; pèvijXio? xat notT)Tr)? fjXiou" 

EèS’rjXtov xà npa^piaTa, ctxt)J:tou'/_£, pLapTupouat. 

4. B. Filov, Chronique de Manassès, pl. I. 
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Alexandre procèdant de celle du Christ. Le^rince appelè « en Christ- 
Dieu fìdèle tsar », retoit sa couronne des raòins d'in ange qui descend 
du ciel, tandis que le Christ est dèsignè codfme « Jèsus-Christ tsar des 
tsars et tsar èternel ». Or, il tient un rouleau dèployè où l’on lit : « Je 
suis la Iumière du monde... » Une fois de plus lePantocrator^rer regnan- 
tiurn et suzerain eèleste de I empereur s’annonce comme lumière divine 
èclairant l’Univers. 

Serait-il trop hardi de supposer, en s’appujant sur ces tèmoignages, 
que le passage, Jean VIII 12 — soit seul,'soit ‘atcbmpagnè de I’elpVjvì) 6p.ìv — 
a ètè attachè à l’iconographie du Pantocratpp^parce qùul faisait pendant 
à une mètaphore traditionnelle de la rhètorique « implriale » ? L’icono- 
graphie du Pantocrator est si ètroitement llièe à 1 imagerie impèriale que 
cette hypothèse ne me paraìt nullement cho^uante. D’autant plus que les 
panègjriques et les acclamations rituelles à Byzanee rapprochaient, nous 
l’avons vu, le Christ du òasileus, porteurs l’un et l’autre d’une lumière 
bienfaisante. Or, si cette suggestion pouvait ètre retenue, elle contri- 
buerait à faire mieux comprendre la mosa’fque du narthex de Sainte- 
Sophie et plusieurs autres monuments apparentès que nous avons nom- 
mès J . 


b. L’Offrande de I’empereur. 

Le thème de l’OfTrande à l’empereur a son pendant dans le thème de 
1 Offrande par I empereur, tous deux fìgurant l’acte de fìdèlitè ou de sou* 
mission à un souverain. L’Offrande de I’empereur s’adresse èvidemment 
au Christ ou à un saint (à la Vierge). Le plus ancien exemple connu 
est la cèlèbre mosaique de Saint-Vital (pl. XX, 1 et 2), où Justinien 
et Thèodora portent solennellement leurs dons — un vase et une coupe 
— en s’avan^ant du còtè de l’autel de l’èglise. L’empereur et I’im- 
pèratrice qui se font face, sur les deux murs du chceur, sont entourès de 
personnages de leur suite auxquelsse joignent l’archevèque deRavenneet 
deux autres ecclèsiastiques. Et ces groupes pittoresques de courtisans font 
presque perdre de vue que le thème iconographique des deux grands 
tableaux est bien l’Offrande impèriale. Un dètail suggestif le souligne 
pourtant, à savoir une broderie à figures, sur la robe de Thèodora, où l’on 
aper^oit une Offrande des Mages : de mème que l’aurait fait un panègy- 

1. Le rècent nettoyage de la mosai'que de Sainte-Soplne a fourni l’occasion à plu- 
sieurs archèologues de formuler de nouvelies hypothèses sur l’interprètation qu’il 
convient de donner à cette image dèpourvue d’inscriptions explicatives, Voy. notam- 
ment, Celina Osieczkowska, dans Byzantian, IX, 1934, p. 41-83. Stefanescu, ibid., 
p. 517-523. F. Dòlger, dans Byz. Zeit., 35, 1935, p. 233 et Byzantion, X, 1935, 
p. 1-4. Cf. Fr. Dvornik, ibid., p. 5-9. 
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riste bvzantin le peintre rapproche habilement 1 Offrande des rois 
Mages et eelle des souverains de Constantinople. Cetle allusion courti- 
sanesque fixe dèfinitivement le vrai thème symbolique des deux mosaiques 
dont l’enveloppe iconographique a ètè empruntèe k la cèrèmonie de l’Of- 
frande des empereurs, apportant à Sainte-Sophie (ou dans une autre èglise 
de la capitale) leur don de vases liturgiques. A en croire le Livre des 
Cerèmonies, sensiblement postèrieur ii est vrai, mais fìdèle aux antiques 
traditions, 1 offrande de ces vases à Sainte-Sophie ètait rèservèe à la 
cèrèmonie des fètes de Pàques 1 2 , mais des dons analogues pouvaient 
ètre faits à l’occasion de certaines autres fètes 3 . C’est 1’empereur lui- 
mème qui posait le Sicr/o; et le ::oTv;ptov sur l’autel, ce qui explique l’em- 
placement des mosaiques de Saint-Vital, à droite et à gauche de 1 a-j-ia 
TpaTCeCa- 

A ce don plus spècial de vases liturgiques les empereurs joignaient 
obiigatoirement celui des voiles liturgiques (àecs? et sìXvjxà = corporale) et 
d’une bourse remplie de s olidi ou vop.tu[jia, appelèe àTtffxogStov, qui a donnè 
son nom k l’acte mème de l’offrande pècuniaire de l’empereur. A l’occa- 
sion de chaque fète importante, lorsqu’il venait assister au service reli- 
gieux à Sainte-Sophie, le basileus dèposait une bourse sur l’autel. Ce don 
ètait exceptionnellement important le jour du couronnement et le Samedi 
Saint. Un xcaStxouXàpw; portait alors devant l’empereur un grand sac 
rempli de 7.200 solidi d’or qui, transmis par un prèposite, ètait dèposè 
par le souverain au pied de l’autel de Sainte-Sophie (ce qui n excluait 
point le don de la petite bourse placèe sur l’autel) 4 . 

Ce sont des offrandes de ce genre que devaient commèmorer deux 
mosa'ìques desxi e et xn e siècles qu’un voyageur russe, A. N. Mouraviev, 
a vues vers 1850 au mur de la tribune Sud de Sainte-Sophie et qui 
depuis ont ètè recouvertes d’une couche de crèpi et de peinture. L’une 
figurait Constantin IX Monomaque (1042-1055) et sa femme Zoè qui, 
ètant fille de l’empereur Constantin VIII, a tenu à rappeler sur la mosaique 
sa qualitè de « porphyrogènète », et a fait inscrire sur le rouleau qu’elle 
tenait dans ses mains les mots : « descendante de Constantin » 5 . L’autre 
mosaique reprèsentait un « Constantin Porphyrogènète », une impèra- 
trice « Irène mère d’Alexis Comnène le Jeune » et cet empereur lui-mème, 
figurè en adolescent (1180-1184) 6 , L’Irène de cette mosai'que, ètant mère 

1. Cf. Decerim., I, 2, p. 40. 

2. De cerim., I, 1, p. 65. 

3. Ibid., II, 31, p. 631. 

4. Ibid., I, t, p. 33-54. Cf. Belaev, Byzantina, II, p. 159-160. 

5^ A. N. Mouraviev, Lettres d'Orient en 18S8-I850 (en russe), I et II. Saìnt- 
Pètersbourg, 1851, p. 24-25. 

6. Ibid. 
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d’Alexis II, ne pouvait ètre que Ia femme de Manuel I* (1143-1180). Le 
deuxième groupe de portraits reprèsenterait donc, comme le premier, les 
membres d une mème famille, si à la place du « Constantin Porphyro- 
gènète » on avait une image de Manuel I«r. Nous pensons d’ailleurs que 
le mosaiste n a pas eu une autre intention et que primitivement le nom 
du basileus se lisait bien Manuel et non pas « Constantin », et que cette 
inscription dèchiffrèe par Mouraviev est de date postèrieure . 

Sur les deux tableaux, les membres des familles impèriales se tour- 
naient du còtè d’une Vierge avec l’Enfantqui trònait au milieu de chaque 
composition. Ce n’est pas la prière, toutefois, ni l’adoration de la Vierge 
qui faisait le thème principal des images, mais l’offrande de 1’àTroxi(i.6tov 
qu on voyait dans la main de ces empereurs et qui avait l’aspect normal 
d un 6 bourse en forme de petit sac. Ètant donnè l’importance particulière 
des dons du Samedi Saint et du jour du couronnement, il est vraisem- 
blable que ces scènes faisaient ailusion à des à-xo/i[j.6ta faits à l’occasion 
de ces cèrèmonies, et notamment aux jours des couronnements de Cons- 
tantin IX et de Zoè (11 juin 1042), d’une part, et du jeune Alexis II, 
d’autre part (date inconnue ; à en juger d’après cette mosa'ique, il est 
vraisemblable que Manuel s’associa son fìls, nè sur le tard, dans sa plus 
tendre enfance ; on sait qu’Alexis II a suceèdè à son père, mort en 1180, 
quand il n’avait que dix ou quatorze ans). 

C’est le thème de l’Offrande, sous une forme un peu diffèrente, que 
nous retrouvons à Saint-Apollinaire in Classe, sur la mosa'ique de i’abside 
où l’empereur Constantin IV Pogonate est reprèsentè remettant à I’arche- 
vèque Reparatus de Ravenne le privilège qui èrigeait I’Èglise de Ravenne 
en Èglise autocèphale L Cet acte de faveur à l’ègardde l’Èglise est fìgurè 
selon le schèma des offrandes plutòt que d’après la formule des investi- 
tures, le « don » du basileus s’adressant — malgrè les apparences — non 
à un homme, mais à l’Èglise, c'est-à-dire à Dieu. L’empereur tend le 
manuscrit du privilège (avec l’inscription PRIVILEGI ....), l’archevèque 
avance les mains pour le recevoir, tandis qu’entre ces deux person- 
nages se tient un autre archeveque, nimbè, qui semble prèsider la scène. 
Est-ce Maurus, le prèdècesseur de Reparatus qui, sous Constance II, 
envoya Reparatus, alors jeune clerc, auprès de l’empereur rèfugiè à Syra- 
cuse, et obtint un premier privilège analogue (6«6) ? Oubienest-ce saint 
Apollinaire, ce saint d origine syrienne, en qui la lègende reconnaissait 
le disciple immèdiat de saint Pierre, et les Ravennates leur spècial èvan- 

i. Van Berchem et Clouzot, Mosaiques ckrètiennes , p. 162-163, fig. 207. Agnellus, 
Lib. Pontif . de 1’ÈglÌse de Ravenne, p. 353-354 (èd. Mon. Hiat. Germ.). Cf. Gerola) 
daos Atti e Memorie della. real. deputazione di storia patria per la provincia di Iìoma- 
gna. Bologne, 1916, p. 88. 
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gèliste et leur patron par excellence 1 ? La question reste pendante. D’ail- 
leurs les tètes de tous ces personnages, ainsi que celles de leurs acolytes, 
dont les cèsars Hèraclius et Tibère, ont ètè refaites, et la mosai'que en 
gènèral est à tel point restaurèe qu’elle ne nous renseigne que sur le 
sujet de l’ceuvre du vu e siècle. 

Le genre d’Offrande que les artistes byzantins ont eu le plus souvent à 
commèmorerpar desimages symboliques, est surement la fondation pieuse 
du basileus qui apparait en iconographie, sous la forme du modèle d’une 
èglise (ou d’une chapelle ou d’une ville) que le souverain tend vers le 
Christ ou la Vierge. 11 est vrai que le nombre d’exemples purement 
byzantins de ce type qui nous sont connus aujourd’hui est très restreint. 
Mais nous pouvons juger de Ia popularitè du motif à Byzance d’après les 
innombrables imitations que nous en trouvons, à partir du xn° siècle, 
dans tous les pays slaves, en Sicile, au Caucase et plus tard en Rou- 
manie. 

La plus ancienne et la plus belle des images de ce genre vient d ètre 
dègagèe (1933) à Sainte-Sophie, au-dessus de l’entrèe latèrale qui du ves- 
tibule Sud conduit au narthex de la Grande Èglise (pl. XXI). C’est une 
mosa’ique monumentale où I’on voit deux empereurs symètriques apportant 
leurs fondations à une VÌerge trònant avec l’Enfant : venant de la droite, 
Constantin lui prèsente Constantinople, tandis que venant de la gauche, 
Justinien lui tend Sainte-Sophie. Aucune image mieux que cette mosaique 
du xi e siècle ne met en èvidence la place que la Vierge tenait dans le sys- 
tème religieux byzantin(du moins après les Iconoclastes): non seulement 
Constantin lui fait hommage de la capitale de l’Empire (au vn e siècle dèjà 
elle en est la protectrice), mais mème l’èglise de Sainte-Sophie, qui est une 
èglise dèdièe au Christ par Justinien, est remise ici par cetempereurà la 
Thèotocos. On se rappelle d’ailleurs que sur les mosaiques de la tribune, 
dècrites par Mouraviev, les empereurs faisant l’à7:ox5i7.6iov ètaient ègale- 
ment fìgurès devant la Vierge avec l’Enfant, quoique ces images se trou- 
vassent, elles aussi, dans l’èglise de Sainte-Sophie et que le don des 
empereurs qu’elles commèmoraient fut destinè au mème sanctuaire. Si 
toutes ces compositions en elles-mèmes n’ont rien à voir avec les images 
symboliques postèrieures de la Sagesse Divine, elles ne pourraient ètre 
nègligèes par la critique qui tenterait de reprendre un jour la question si 
controversèe de la substitution de ìa Vierge au Christ, dans le culte litur- 
gique et dans l’iconographie de Sophie-Sagesse Divine, à la fin du moyen 
àge 2 . 

1. Voy. le rècent ouvrage de M Ila E. Will, Saint Apollinaire de fìsvenne. Stras- 
bourg, 1936, p. 30-31 et pl. III. 

2. Nous pensons à la cèlèbre et mystèrieuse icone de la Sagesse Dinine crèèe à 
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La rèunion, sur la mème mosaique, de Constantin et de Justinien n’a 
pas d’analog’ie dans I’art byzantin. Et pourtant ce rapprochement reflète 
une idèe chère aux Byzantins des èpoques postèrieures (et qui persiste 
toujours), selon laqueJIe ces deux empereurs —s’èlevant au-dessus de tous 
les basdeis de l’histoire — ètaient les reprèsentants les plus illustres des 
empereurs chrètiens de ConstantÌnople, les souverains les plus honorès 
par 1 Èglise et les plus vènèrès par les basileis du moyen àge auxquels 
ceux-ci faisaient remonter la tradition qu’ils continuaient eux-mèines. La 
mosaique nous offre ainsi un curieux tèmoignage de cette espèce de culte 
impèrial des « grands hommes » du passè, et le choix le plus typique de 
ces « hèros » princiers (il ne faut pas croire, en effet, que Constantin et 
Justmien aient ètè rapprochès, à Sainte-Sophie, en tant que premier et 
second « fondateurs >» de la « Grande Èglise » ; le fait que Constantin 
porte le modèle de la ville, au lieu de prèsenter, ensemble avec Justi- 
nien, le modèle de 1 eglise, prouve bien que ce type iconographique n’est 
pas particulier à 1 eglise de Sainte-Sophie). C’est une iconographie de la 
capitale, sinon de I’Empire. On remarquera par ailleurs que,par un souci 
assez inattendu de la vèritè historique (n’aurait-on pas copièau xi e siècle 
quelque modèle beaucoup plus ancien?), on n’a pas attribuè de barbe à 
ces empereurs des siècles passès, quoiqu’il fùt de mode de la porter, à 
iepoque de l’exècution de la mosaique. Ce qui n’empècha d’ailleurs pas 
l’artiste de leur prèter des costumes de parade du xi e siècle. 

La ruine de toutes les peintures de l’èpoque des Comnènes à Constan- 
tinople et de la plupart des dècorations des èglises grecques contempo- 
raines dans les provinces byzantines, nous prive d’une sèrie de tableaux 
votifs où les empereurs des xi e et xn e siècles — dont plusieurs ètaient 
grands constructeurs de sanctuaires somptueux — avaient ètè sùrement 
reprèsentès offrant au Christ ou à la Vierge le modèle de leur fondation. 
Mais, reflets de ces oeuvres disparues, unemosaiqueà Monreale en Sicile 
reprèsente le roi normand Guillaume II offrant à la Vierge le modèle 
du dòme qu’il y fit èlever et dècorer (4174-1182), tandis qu’à l’autre 
limite de 1 aire d influence byzantine, à Novgorod, une fresque exècu- 
tèe en 1499 à l’èglise du Sauveur-de-Nereditsy montre le prince Jaros- 
lav Vsevolodovitch prèsentant le modèle de son èglise au Christ b En 


Novgorod à la fln du xv« siècle, sinsi qu’à l’image de la Sagesse Divine , sous les fraits 
de la Vierge du type iconographique dit de Kiev. Filimonov, dans Veslnik de la 
bociete des amis de iart russe ancien, I, 1874-1876. Kondakov, dans Pamiatniki 
drevnej pismennosti (OEuvres de iittèrature ancienne), pour 1881 ; The Russian lcon 
Uxtord, 1927, p. 105 ; Iconographie du Christ (en russe), p. 16 et suiv. 

1. (Miasoedov), Fresques de Spas Nereditsy. Saint-Pètersbourg, 1925, pl LVI 1 
Cf. a fresque votive du xi« siècle, à la cathèdrale Sainte-Sophie de Kiev (supra 
p. /1, note 4). v r ’ 
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Serbie,le plus ancieu exemple de portrait de ce genre remonte aux envi- 
rons de l’annee 1196 et se trouve èt Stoudenitsa (les fresques sontentière- 
ment repeintes, au xvi e -xvu e s. *), le prince Nemaniay est fìgurè oflrant le 
modèle de l’èglise au Christ auprès duquel il est conduit par la Vierge 1 2 . 
On en compte plusieurs aux xm e , xiv e et xv e siècles, aussi bien en 
Serbie 3 quen Bulgarie 4 ; tandis que pour Byzance mème nous ne pou- 
vons nommer d’exemple conservè antèrieur à 1261, lorsque Michel VIII 
Paìèologue, rentrè dans la capitale del’Empire, y fìt èlever un groupe en 
bronze qui le reprèsentait en proskynèse devant l’archange Michel, son 
saint èponyme, à qui il prèsentait le modèle de Constantinople reconquise 5 6 . 
II est bien possible qu’en s’attribuant ce geste de fonduteur de ville (geste 
de Constantin, sur la mosaique de Sainte-Sophie), Michel Palèologue 
exprimàt plastiquement Tappellation de « nouveau Constantin » qu’on a 
bien pu donner au restaurateur de l’Empire « constantinien » fl . Et en 
mème temps, en oflrant à un sainL la ville qu’il venait d’arracher à l’en- 
nemi, il reprenait le geste traditionnel de l’imagerie romaine qui figurait 
le triomphateur prèsentant au Gènie de Rome, par exemple, la ville 
ou la province « libèrèe » par ses armes 7 . 

II convient, enfìn, de joindre aux images de l’Oflrande impèriale, les 
scènes où l’on voit le basileus prèsenter au Ghrist le manuscrit de ses 
oeuvres thèologiques. Nous reproduisons un excellent exemple de ce type 
(pl. XXVI, 2), avec un portrait d’Andronic II Comnène (à la Sociètè 
Archèologique d’Athènes). La mème iconographie se retrouve sur une 
miniature de la Vaticane, où Alexis Comnène prèsente sa Panoplie Dog- 
matique à un Pantocrator trònant 8 . 

1. Rado'itchitch, Porlraits des souverains serbes da moyen àge, pl. II, 3. 

2. Je laisse de còtè un portrait de prince-donateur de la deuxième moitiè du 
xi® siècle (1050-1077) à Saint-Michel près de Ston, en Dalmatie, car le style de cette 
peinture n’est pas byzantin. Rado'itchitch, l. c., pl. I, p. 11-12. 

3. Ibid., pl. 1 ; III; VII; 11; IX, 14; XI, 16; XXII, 32; XXIV, 35. 

4. A. Grabar, Peinlure religìeuse en Butgarie, pl. XXI et Gg. 38, 49, 43. 

5. Pachymère, De Andr. Pal., III, 15, p. 234. Nicèph. Grèg'oras, Hist. byz,, VI, 
9, p. 202. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 131. 

6. Rappelons qu’en 1195-1203 Alexis III Ange-Comnène fait Ggurer, sur les 
reversde ses èmissions, I’efGgie de Constantìn I® 1, reprèsentè comme son saintpatron 
qui lui remet la croix. Wroth, II, pl. LXXII-LXXIII. 

7. Voy., par ex., sur les revers deTrajan : Mattingly-Sydenham, The Iìoman Imp. 
Coinage , II, 1926, pl. VIII, 145. P. Strack, Untersuckungen, etc., I, pl. I, 82. 

8. Diehl, Manuel 2 , II, Gg. 191. Les compositions de ce genre relèvent un aspect 
caractèristique de ractivitè des basileis, à savoir leurs prèoccupations thèologiques. 
A ce titre, ces images de l’Offrande d’une ceuvre de thèologie au Seigneurdevraient 
ètre rapprochèes des scènes des Conciles prèsidès par le basileus : les unes comme 
les autres reprèsentent l’empereur en StSicxsiXos TtioTsw;. Sur cette « fonction » du 
basileus, voy. De cerim., II, 10, p. 545-546. Cf. I, 27, p. 155. Balsamon, dans Migne, 
P. G., 119, col. 1165. 
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c. Lr’investiture de l’empereur. 

L’origine mystique du pouvoir des basileis fait l’objet de nombreuses 
images qui rappellent les scènes de l’investiture. De mème que là, par 
un geste symbolique et en remettant un insigne appropriè, l’empereur 
confèrait le pouvoirà un fonctionnaire, de mème ici, le Christ, ou un saint 
agissant en quelque sorte par dèlègation du Christ, investit Ie basileus de 
son pouvoir d’autocrate, en faisant le geste de bènèdiction ou en posant 
sur sa tètel’insigne impèrial de la couronne. II estèvident que quelques- 
unes de ces images ont du ètre exècutèes à l’occasion de l’avène- 
ment (et du couronnement) d’un basileas ou d’une basilissa , mais nous 
n’en avons la preuve que pour certaines compositions monètaires. D’ail- 
leurs, mème en admettant qu’un èvènement concret soit à l’origine de 
quelques-unes de ces images, nous constatons qu’on continuait à les 
reproduire plus tard, comme des reprèsentationssymboliques du pouvoir 
d’essence divine des souverains 1 . 

Cette dèmonstration symbolique ne manque à aucune de ces images 
qui se distinguent nettement des simples reprèsentations narratives de la 
proclamation d’un empereur par i'armèe et le peuple (scènes du basileus 
èlevè sur le pavois 5 ) ou du couronnement d’un souverain par le patriarche 
après son avènement ou à l’oecasion de son mariage. Des peintures de ce 
genre ont bien existè, et nous en connaissons des exemples dans le Sky- 
litzès de Madrid (xiv e siècle). Mais les praticiens chargès de cette illus- 
tration s’ètaient visiblement bornès à imiter tant bien que mal les èvè- 
nements rèels et les rites observès au camp ou au palais de Constanti- 
nople, et ne faisaient point intervenir Dieu dans leurs scènes « rèalistes » 
(pl. XXVII, 2)3. 

Plus ambitieuses sans doute, les images symboliques rèservaient au 
contraire à Dieu le ròle principal dans l’action (en èliminant systèmati- 

1. Cerlaines images du Couronnement des empereurs ont ètè commandèes par 
des particuliers (voy. les inscriptions de l’ivoiredu Friedrich-Museum à Berlin etdu 
coffrel en ivoire du Pal. Venezia à Rome : Goldschmidt et Weitzmann, II, n° 88, 
pl. XXXV, p. 52 et I, pl. LXX, 123 a, p. 63). Toutefois, le type iconographique adoptè 
sur ces monuments ne se distingue en rien des images officielles (monnaies, minia- 
tures, etc.). 

2. Sur le rite germanique (Tacite, Hiat., 4, 15) de l’èlèvation sur le pavois, voy. 
Heinrich Brunner, Deutsche Rechtsgeschichte, I*, 1906, p. 59, note 32, p. 167, note!9, 
p. 184. On admet gènèralement que Julien a ètè lepremier empereur èlevè sur le 
pavois (Ammien Marcellin, XX, 4, 17; Zos. III, 9,2). Cf. pourtant Àlfòldi, dans R6m. 
Mitt., 50, 1935, p. 54. Le rite a ètè maintcnu à Byzance, jusqu’au xiv e siècle : Du 
Cange-Henschel, Gloss. II, 405. 

3. Photographies Ècole des Hautes Ètudes à Paris : Millet, La collection chrè- 
tienne et hyzanline des Hautes Ltudes. Paris, 1903, p. 54 et suiv. 
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quement la fìgure des patriarches), et leur allure gènèrale ètait nècessai- 
rement plusabstraite. Elles ne restèrent pourtant pas entièrement à l’ècart 
de Ia rèalitè, comme en tèmoigne le fait que voici : autant qu’il nous est 
permis d'en juger, le type iconòyraphique du Couronnement symbolique 
ne se constitue qu’au ix e siècle, c’est-à-dire à l’èpoque où le rite du cou- 
ronnement se fìxe dèfinitivement comme une cèrèmonie ecclesiastique 
prèsidèe par le patriarche 1 . Autrement dit, les images du Couronnement 
avec le Christ, ou avec un saint qui le remplace, remettant au souverain 
le diadème symbolique, « la couronne cèleste )> 2 3 , traduisent dans le lan- 
gage plus abstrait et plus solennel de l’iconographie officielle les gestes 
du patriarche pendant I’office du couronnement et les idèes mystiques qui 
s’y rattachent. 

II faut distinguer, croyons-nous, deux thèmes voisins, la bènèdiction 
de t’empereur et de sa famille, d’une part, et le Couronnement propre- 
ment dit, d’aulre part. 

Trois lignes de la cèlèbre description versifièe de Sainte-Sophie, par 
Paut Silentiaire, nous signalent le plus ancien exemple connu (?) de I’image 
de la bènèdiction des souverains par le Christ et la Vierge : 

sv S’ÌTepci? TC£irÀ5to-i ffuvanTSjAsvou? ^aff tXfja? 
à'XXoOt piv TraXàixa's Maptvj? 0eoxup.svo? supct?, 
àXXoOt Sè XptffToìc 0£ou • ■ 3 

II s’agit, comme on voit, d’images tissèes ou brodèes sur des ètoffes, 
probablement sur les rideaux, commandès par Justinien, de l’iconostase 
de Sainte-Sophie. Aussi est-ce bien Justinien et Thèodora qui ètaient 
figurès sur les deux pièces mentionnèes dans le texte, surmontès, une 
première fois parune image de la Vierge orante, et une autre fois par la 
figure d’un Christ bènissant. 

Une Main de Dieu apparait au-dessus de l’image de Constantin V accom- 
pagnè de son fils, le futur Lèon IV, sur certaines èmissions de cet empe- 

1. Voy. I’èvolution du rite du couronnement. d’après De cerim. 1,38, p. 194 (rite 
du x e siècle) comparè à I, 92 et suiv., p. 417 et suiv, Dèjà sous Constantin Porphy- 
rogènète, la cèrèmonie a un caractère essentieliement ecclèsiastique. Mais l’office 
religieux continue à sedèvelopper à l’èpoque suivante et recoit une àmpleur ìnconnue 
jusqu’alors, au xiv* sìècle : Codinus, De offìc p. 86-87. Cantacuzène, Hisl. I, 41, p. 196- 
202 (Bonn). Cf. W. Sickel, Das byz. KrÒnungsrecht bis zum 10. Jahrh., dans Byz. 
Zeit., 7, 1898, passim. Savva, Tsars de Moscou et basileis bysantins. Charkov, 1901, 
p. 131 et suiv. Ostrogorski, dans Semin. Kondakov. , IV, 1931, p. 130-131. 

2. Cf. Psellos (èd. Sathas, V, Paris, 1876, n° 207, p. S08 et suiv.) : 6 8s ...(jaatXfcuj, 
<j> xo ax^oj oux e; avQpwmov, oj 8= Bi’àvOpoinwv, iXX’àvtoOjv ìvr(pp.uffTai xpoaipuwj. Citè 
par Schramm, Das Herrscherbild, p. 168, note 78. 

3. Paul Silentiaire, Descr. S. Sophiae , v. 802-804, p. 38-39 (Bonn). 

A. Grabar. L'empereur dans l'art byzantin. 8 
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reur iconoclaste (pl. XXX, 15) L Quoique les doigts de cette main ne soient 
pas pliès de manière à former le geste de la bènèdiction (j’attribue le 
dessin des doigts parallèles et rigides à la maladresse du graveur, qui est 
manifeste), sa place au-dessus des figures impèriales ne laisse aucun 
doute sur le sens de la composition : hostile à I’imagerie à fìgures et sur- 
tout à |Ia reprèsentation antropomorphique du Christ, Constantin V a fait 
reprendre le vieux motif de la Main Divine 1 2 , pour reprèsenter à i’aide 
de ce symbole la protection aecordèe à son règne par le Rex Iìegnantium. 

Cette image rudimentaire du vm e siècle prèpare les èlègantes compo- 
sitions de Jean Tzimiscès (x e siècle) 3 et de Jean II Comnène (xii e siècle) 4 5 , 
où la mème Main Divine, mais sculptèe avec art et prècision, sort du 
bord de l’image, pour bènir la fìgure impèriale (pl. XXVIII, 6). Cette 
fois le geste est clair à souhait, quoique le thème de la bènèdiction du 
basileus v soit combinè avec celui du Couronnement, comme nous le 
verrons tout à l'heure. Le Musèe du Louvre possède une miniature du 
xv e siècle qui reprèsente Manuel Palèologue, sa femme Hèlène et leurs 
trois enfants, tous placès sous la protection de la Vierge avec l’Enfant Jèsus 
qui ètendent leurs bras au-dessus de la famille impèriale Heureusement 
proportionnèe, cette image exprime avec nettetè la parfaite entente des 
pouvoirs cèleste et terrestre. 

Les images du Couronnementproprement dit prècisentla portèe de l’in- 
tervention divine en faisant valoir son caractère strictement gouverne- 
mental (la simple bènèdiction pouvant ètre interprètèe corame une 
faveur accordèe à la personne du basileus à titre individuel). On y voit, 
en effet, le Christ ou la Vierge remettre à l’empereur la couronne, 
c’est-à-dire le principal attribut de son pouvoir, et ce sont ees scènes 
prècisèment qui offrent une curieuse analogie avec les images de l’in- 
vestiture de fonctionnaires supèrieurs par le basileus. 

L’analyse des monuments et le tèmoignage des inscriplions qui les 
accompagnent nous feront comprendre la pensèe qui a prèsidè à la for- 
mation de ce type iconographique, au moyen àge. Ses origines formelles 
sont moins claires, surtout à cause de l’apparition tardive des scènes du 
Couronnement-investiture. Nousn’enconnaissons, eneffet, aucun exemple 
avant le ix e siècle. Mais ilexiste, d’autre part, une certaine ressemblance 
entre ces compositions mèdièvales et les images des premiers siècles de 

1. Wroth, II, pl. XLV, 5. 

2. On imita probablement des modèles du iv* siècle (voy. infra, note 1 de la p. H5). 
Sur les prototypes paiens de la Main Divine, dans l’iconographie officielle, voy. 
Alfòldi, dans R&rn. Mitt., 50, 1935, p. 56, note 2. 

3. Wroth, II, pl. LIV, 10, H, 12. 

4. Ibid., pl. LXVI, 12 ; LXVII, 1-4. . 

5. Vasiliev, Ilist. de l'emp. byz., II, pl. XXVI. 
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l’Empire chrètien qui figurent Tempereur couronnè par un Gènie ou par 
la Main Divine l . 11 suffit de remplacer le Ghrist ou la Vierge par une 
Nikè (laMain Divine se retrouveparfois à l’èpoque tardive, et l’ange cou- 
ronnant, qui y apparaìt aussi, rappelle singulièrement le Gènie des images 
du iv e siècle), pour retrouver le schèma iconographique des monuments 
palèo-byzantins. 

On ne peut pas affirmer, pourtant, que les praticiens de l’èpoque Macè- 
donienne aient simplement repris, en l’adaptant, la formule constanti- 
nienne, quoique cette hypothèse nous paraisse vraisemblable. L’intervalle 
de plus de trois siècles pour lesquels nous n’avons aucune image du Cou- 
ronnement nous interdit, en effet, de placer les exemples mèdièvaux à la 
suitedes exemples desiv e et v e siècles. Et surtout, d’une èpoque à l’autre, 
la portèe symbolique de ces images analogues a sensiblement changè : 
tandis que la couronne de laurier remise à Constantin et à ses successeurs 
est la rècompense de la piètè et surtout de la victoire 2 de l’empereur 
chrètien, le diadème ou le « Kamilavkion » tendus au basileus par le 
Christ, la Vierge ouun ange est le symbole sacrè de leur pouvoir 3 . 

Mais ces rèserves faites, il n’est pas impossible que les iconographes 
du ix e siècle aient utilisè quelque ceuvre de l'èpoque palèo-byzantine. De 
pareils procèdès, nousTavonsvu, ontètè employès aux vm e et ix c siècles 4 . 
Et nous constatons, d’autre part, que certaines images tardives du Cou- 
ronnement (et peut-ètre la plupart d’entre elles) n’ont point perdu con- 
tact avec le thème triomphàl, si typique pour les Couronnements anciens. 
Ne voit-on pas, ainsi, le Couronnement (ange portant un diadème) liè à 
une scène de soumission de vaincus, sur la miniature de la Marcienne 
fìgurant Basile II triomphant des Bulgares (pl. XXIII, 1)? Et dans une 
description versifièe d’une image du Couronnement de Manuel Comnène, 

i . Voy., par ex., Cohen, VII, Constantin le Grand, p. 273, n° 391 [lègende : Pielas 
AuffU8ti n(os*rt)], p. 274, n os 392, 393 (idem); cf. p. 282, 301 (vicloria gothica ), 425 % 
(victoria Augusti nostri ) ; Constance II, p. 452-453, n° 88 (couronnement par une 
Main Divine). Maurice, Num. Const ., II, p. 526 et suiv., n° XIV. Le molif iconogra- 
phique de ia Main Divine a èlè introduit sous Constantin ou Constancell dans I’ico- 
nographie offlcielle. Cf. Eusèhe, IIisl. eccl., X, 4, 6 : ìXXà vuv oÙxet' àxotat;oùSÈ X6 y*ov 
tpijpais tÒv ppaj^tova tov SiJ<r|Xòv tJjv te oùpàvtov Se^iìv tou Jiavayàtìou xat Jtapi6à<TiXEw; 
Tjftàiv 0£oo (Ps. 135, 12) j:apaXa;j.5àvouoiv IpYOt; S'u>;Ij:o; eÌjjeìv.,, 

2. Aux exemples citès 5 la note prècèdente, joindre Panègyr ., XII, 25, 4 (en 309, 
à Conalantin) : corona pielati. Voy. aussi AlfOldi, dans fìòm. Mitt., 50, 1935, p. 55-56. 

3. Voy., par ex., I’inscription qui accompagne la plus ancienne des images du 
Couronnement impèrial, à savoir la minìature du Par. gr. 510 où l’archange Gabriel 
couronne Basile I cr : ... ò FaoptrjX Sè..., faatXEts, ote’^ei oe xooptou jtpooTàxT,v : Omont, 
Miniature8, pl. XIX. Cf. une èpigramme de Jean d’Euchaila (Mauropus : Erj ydp, .. 
SEOjjòia; ItjTE^s, zat nap i<r/js tò xpàro;: èd. P. de Lagarde, p. 39, n° 80, dans Abh. d. K. 
Gcsell.d. Wiss. Gdtting., 28, 1881). 

4. Voy. supra, à propos de la Bèhèdiclion par la Main Divine, p. 114 et plus loin, 
l’Ètude Historique, aux pages consacrèes à l'art des empereurs iconoclasles. 
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par un auteur anonyme contemporain 1 2 n’est-il pas question de Ia Vierge 
« couronnant les victoires (de Manuel) de la couronne de lapuìssance » ? Ce 
dernier textesurtout est curieux, car il nous permet d’entrevoir, croyons- 
nous, la manière dont l’ancien type iconographique du Couronnement 
triomphala pu ètre utilisè envue du Couronnement-investiture. Le rappro- 
chement a pu se faire sur le thème de la Victoire qui, mème à l’èpoque 
tardive — les panègyriques de l’èpoque des Comnènes le prouvent — a 
ètè considèrèe comme l’expression la plus frappante de la puissance du 
basileus. On a donc pu utiliser le schèmadu Couronnement de l’empereur 
victorieux, en voulant figurer le Christ investissant 1 'autocrator du pou- 
voir suprème de l’Empire. 

C’est une miniature du Par. gr. 510 qui nous en offre le plus ancien 
exemple. Elle reprèsente la scène du Couronnement de Basile I er par 
l’archange Gabriel, en prèsence du prophète Elie ? . Un ivoire du Fried- 
rich-Museum reprend le mème sujet (pl. XXIV, 1). L’une des faces de 
cet objet, de destination ineonnue, est dècorèe de trois fìgures à mi-corps 
qui appartiennent à une mème composition : c’est une image du Couron- 
nement de Lèon VI (886-912) par ia Vierge, en prèsence de l’archange 
Gabriel. Le frère de Lèon VI, Alexandre (912-913) fait figurer sur ses 
monnaies son Couronnement par son saint èponyme, saint Alexandre 3 . 
Le Couronnement par le Christ de Constantin VII (913-959), fils de 
Lèon VI, est reprèsentè sur un èlègant relief sur ivoire, au Musèe Archèo- 
logique de Moscou (pl. XXV, l) 4 . Tandis que le fils de cet empereur, 
Romain II (959-963), se fait figurer à son tour, dans une scène sem- 
blable, sur le cèlèbre ivoire du Cabinet des Mèdailles (pl. XXV, 2) 5 6 : le 
Christ y couronne d’un geste symètrique Romain II et sa femme Eudoxie. 
G’est la Vierge, enfin, qui couronne Jean Tzimiscès (969-976), sur plu- 
sieurs èmissions de cet empereur^ (pl. XXVIII, 6). 

Nous voyons ainsi que pendant cent ans le motif du Couronnement, 
apparu brusqueinent sous le règne de Basile I er , le grand initiateur de l’art 
post-iconoclaste, n’a pas ètè abandonnè dans les ateliers impèriaux. II 
setnble ètroitement liè à l’iconographie de la dynastie Macèdonienne et 

1. Nsò« 'EUrivotj.vyi-iwv, VIII, 19H, p. 43-44. 

2. Omont, l. c., pl. XIX. Le prophète prèsente le labaruin au nouvel empereur : 
Nfxrjv xar' è^0p<5v 'IIÀia; Orofpaqiii, dit la lègende. 

3. Wroth, II, pl. LII, 1. 

4. P. Jurgenson, dans Byz. Zeit., 26, 1926, p. 78. Goldschmidt et Weitzmann, II, 
pl. XIV, 35 etp. 35. 

5. Sur la date de cet objet, voy. dernièrement, Goldschmidt et Weilzmann, II, 
p. 35 (bibliographie). Cf. pourtant, A, S. Keck et C. R. Morey (dans The Art Bulletin, 
17, 1935, p. 399) qui reviennenl à l’ancienne attribution à Rotnain IV. 

6. Wrolh, II, pl. LIV, 9, 10, 11. 
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contemporain des premières cèrèmonies de couronnement cèlèbrèes dans le 
cadre d’un servicereligieux appropriè. Le lien avec la cèrèmonie ecclèsias- 
tique se trouve d'ailleurs confirmè par la prèsence, dans toutes les imagès 
citèes, d’une fìgure duChrist, de la Vierge, d’un saint ou d’un ange, aux- 
quels on attribue le geste qui, dans le rite, appartient au patriarche (voy. 
les miniatures « narratives » de la Chronique de Skylitzès). Et le costume 
de grande cèrèmonie que portent les empereurs, sur toutes nos images, 
semble ègalement faire allusion à la pompe du couronnement. Bien qu’à 
Byzance on ait puattribuerà la Vierge l’acte de couronnement des basileis 
— c'est ce qui explique sans doute la frèquence de la figure de la Vierge 
dans les scènes de ce genre — le Christa duètre toujours considèrè comme 
l’initiateur de l’investiture des empereurs, et leur couronne comme un don 
du Seigneur Dieu. Cesont bien les formulesde « couronnès par Dieu» ou 
« couronnès par le Christ » 1 qu’emploient les acclamations rituelles et 
les cèrèmonies mèmes du couronnement, et c’est pourquoi il faut consi- 
dèrer la Vierge et les saints, sur nos images, comme de simples intermè- 
diaires entre le Christ et l’empereur. L’imagerieelle-mèmenous en apporte 
d’ailleurs une confìrmation : sur les monnaies de Jean Tzimiscès, où la 
Vierge couronne le basileus , une Main Divine bènissant dans la directiori 
de Marie et de l’empereur, surmonte la composition du Couronnement. 
II suffìt de se rappeler certaines scènes du Baptème du Christ (où la Main 
Divine apparait parfois dans un segment du ciel) pour apprècier à sa juste 
valeur la signifìcation de ce geste : de mème que saint Jean-Baptiste 
auprès du Christ, la Vierge elle-mème agit ici chargèe d’une mission par 
Dieu. Des peinturesdesxt e -xu e siècles offrentune iconographie analogue 3 , 
et il faut sans doute adopter la mème interprètation pour toutes les 
images de la Vierge ou de saints posant la couronne impèriale sur la tète 
d’un basileus, mème si le Christ n’est pas reprèsentè. 

Depuis l’èpoque macèdonienne, Ies images du Couronnement ne quittent 
plus le rèpertoire de l’art impèrial. Le thème est souvent reproduit sur les 
monnaies de divers empereurs (pl. XXVIII, 5), et on le retrouve, entre 
autres, sur plusieurs ceuvres des arts somptuaires d’une technique et d'un 
goùt plus ou moins parfaits. Sur un reliquaire en argent qui, avant la 
rèvolution de 1917, ètait conservè au Trèsor du Patriarcat à Moscou, un 

1. Voy. par ex., De cerim., I, 7, p. 54 : orc'fci, SEanova; ooo. Cf. 8, p. 57, 

59, 60, etc. 

2. Exemples : Millet, Iconographie de VÈvangile, fig. 123-125. 

3. Frontispice du Psautier Barberini à la Vaticane : les empereurs sont couronnès 
par des anges qui en recoivent 1‘ordre du Christ figurè en baut de l’image ; Diehl, 
Manuel 2 , I, fig. 192. — Frontispice d’un manuscrit de Jean Chrysostome au Mont- 
Sinaì, où Constantin Monomaque est couronnè par le Christ, tandis que sa femme 
et sa belle-mère le sont par deux anges (voy. notre pl. XIX, 2). 
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Ghrist reprèsentè à mi-corps, dans un segment du ciel, pose deux cou- 
ronnes sur les tètes de Constantin X Doucas (1059-1067) et de sa feinme 
Eudoxie L Le mème type iconographique a servi au pralicien qui, quelques 
annèes plus tard, reprèsenta le Couronnement de Michel VII (1071-78) et 
de sa femme Marie, la Gèorgienne. Ce double portrait en èmail fìxè au 
haut du magnifique triptyque de la Vierge de Khokhoul (avant la rèvolu- 
tionrusse, au monastère Gèlat, en Gèorgie) 2 est particulièrement intères- 
sant à cause de l’inscription qui raccompagne et qui prècise lasignifìcation 
du geste du Christ. On y lit en elfet I —|— «> oùv Map(ta)[x 

p.ou. Cette princesse caucasienne se remaria avec le successeur de Michel 
VII, Nicèphore Botaniate, et une magnifìque miniature du Par. Coislin 
79 nous la montre couronnèe une seconde fois — cette fois à còtè de son 
deuxième mari et en mème temps que lui — sans que l’iconographie de la 
composition ait subi aueun changement. Un distique accompagne l’image ; 

Sxstt'oi ak XptorCg eò'koy&v, 'PwjAif); àva!;, 

Sùv £aaiXt3t TÌj TiavsuYeveoTÒtTT;. 

Le <7T£(pw de la première ìnscription dèsignant exactement le mème 
geste du Christ que rsyXcyttiv de laseconde, il semble que ces termes dilfè- 
rentsne cachent pas derrière eux deux thèmes symboliquesindèpendants, 
mais dèsignent simplement, l’un le mouvement physique et Fautre la 
portèe morale du tnème acte symbolique. Ajoutons que les liens, s’ils 
existent, entre ces scènes abstraites et les cèrèmonies des mariages, 
n’ontrien de bien prècis. Nous savons, en effet, que Michel VII se maria 
ètant empereur, ce qui signifìe que sa femme a ètè couronnèe pendant la 
cèrèmoniedu mariage 3 . Aucontraire, puisque Nicèphore Botaniateèpousa 
cette mème Gèorgienne Marie, qui ètait dèjà impèratrice au moment 
où il ètait couronnè empereur, le rite du couronnement de la femme de 
l’empereur n’a pas pu avoir lieu pendant la cèrèmonie de ce second 
mariage. Autrement dit, lors du premier, c’est seulement Marie, et lors du 
second, seulement Nicèphore qui auraient pu ètre couronnès au cours du 
service officiel. Or, on le voit, ni les images, ni les inscriptions ne 
marquent une diffèrence dans l’interprètation du sujet du couronnement. 

1. Goldschmidt et Weitzmana, II, p. 15, Cg. 4. Le Couronnement du mème couple 
Ìmpèrial se retrouve dans le Par. gr. 922, avec cette diffèrence que la Vierge y tient 
laplace du Christ. Cf. Diehl, Manuel 2 , il, p. 631. 

2. Kondakov, Histoire et monuments de l'èmaìl byzantin. Saint-Pètersbourg 1892 
p. 128, fig. 25. 

3. Voy. à ce sujet les prescriptions dans J. Cantacuzène, Hùloire, I, 41, p. 199 
(Bonn). Si l’artiste avait voulu reprèsenter avec prècision le rìte d’un couronnement 
de ce genre, il auraitdu montrer l’empereur posant lui-mème la couronnesur Ja tète 
de sa femme, et celle-ci, ^ Sl xov «v&paxaì paaiXia Jtpooxovst, SouXiIav 6p.oXoyoi3(ia {ibid.), 
En rèalitè, riconographieofficielle continuaità s’en teniraux formules plusabstraites. 
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Le Couronnement du couple impèrial, tel que nous le voyons sur les 
trois ceuvres que je viens de citer (et auxquels on pourrait joindre l’ivoire 
de Romain II du Cabinet des Mèdailles etcertaines ceuvres postèrieures *) 
nous apparait donc surtout comme l’expression d’une idèe plus g-ènèrale et 
plus abstraite. C’est ce qui explique, d’une part, le caractère officiel de 
ces compositions, lesinsignes et attributs que portentles empereurs et les 
impèratrices et leurs costumes de grande parade, à savoir la dalmatique 
et le loros. Ce dernier dètail est surtout suggestif sur la miniature du Par. 
Coislin 79 : tandis que dans ce manuscrit plusìeurs miniatures offrentdes 
portraits de l’empereur Nicèphore Botaniate, dans diverses compositions 
particulières, c’est seulement dans la scène du Couronnement que Ie ba.si- 
leus (et la basilissa) apparaìt dans le vètement des plus grandes solennitès. 

II setrouve, d’autre part.que des Couronnements de ce genre peuvent 
ètre anonymes, et dans ce cas la peinture semble èvoquer le principe 
mème del’origine mystique dupouvoirimpèrial. Nous pensons notaminent 
à une miniature du Psautier Barberini de ia Vaticane (a. 1177), où un 
basileus, une basilissa et leur fils sont couronnès chacun par un angelot 
volant qui descend du ciel, envoyè par un Pantocrator bènissant 1 2 . 11 est 
presque certain que cette image, où aucun nom n est inscrit a cote des 
personnages impèriaux, s’inspire d’un groupe de portraits authentiques. 
Mais il reste significatif qu’on ait pu les copier en omettant les noms qui 
accompagnaient nècessairement les originaux, et en transformant ainsi 
un groupe portraitique en une image typique du Gouronnement où toute 
allusion à une eèrèmonie concrète se trouve èliminèe. 

A la lumière de ces faits, oncomprend mieux les compositions analogues 
où l’idèe symbolique gènèrale de la transmission du pouvoir par le Christ 
au basileus setrouve nettement exprimèe, quoiqu’il s’agisse d images qui 
fìgurent desportraits d’empereurs dèsignès par des inscriptions explicites. 
C’est le cas notamment de la curieuse miniature qui forme frontispice 
dans l’Evangèliaire Vatic. Urbin. graec. 2, et où les empereurs Alexis I e ' 
et Jean II, son fìls, sont reprèsentès còte à còte, couronnès par un Christ 
trònant dans un registre au-dessus d’eux(pl. XXIV, 2). Jean II avant règnè, 
en « second empereur », du vivant de son père, de 1092 à 1118, c est à 
cette èpoque que se rapporte la mìniature; elle a peut-ètre ètè inspirèe 
par le couronnement du plus jeune des deux basileis (1092). Deuxfìgures 
fèminines s’approchent du Christ, pour lui souffler à 1 oreille le nom des 
qualitès morales qu’elles personnifient, et qui seront celles des deux 

1. Notamment, les effigies des revers monètaires : Wroth, II, pl. LXI, H et 12 
(Romain IV et Eudocie). Sur ce groiipe de monumenls, voy. A. S. Keck et C. R. Mo- 
rey, dans The Art Bulletin, 17, 1935, p. 398 et suiv. 

2. Dielil, Manuel *, I, fig. 192. 
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princes, à savoir « la clèmence » et « lajustice La raretè des person- 
nifications, à la mode hellènistique, dans lart impèrial rend ces deux 
figures particulièrement curieuses. Mais ce qu’il fauty noter surtout, c’est 
la place qui leur est attribuèe, non pas auprès des empereurs, comme on 
pourrait s’y attendre, mais auprès du Christ dont elles s’approchent au 
moment mème où celui-ci pose un « kamilavkion » sur la tète de chacun 
des basileis. II esl èvident, en efiet, que pour I’iconographe qui adopta 
cette disposition, le geste du Christ ètait capable de transmettre à ceux 
q u ^ couronnait des qualitès morales, comme la justice ou la clèmence 
II avait donc prèsent à l’esprit, en reprèsentant le Couronnement des 
empereurs, que cette image figurait la transmission mystèrieuse aux sou- 
verains de l’Empire de facultès ou de forces dont le Christ ètait le distri- 
buteur. Et puisque le symbole de ce don du Seigneur est toujours la cou- 
ronne, 1 artiste ne devait pas manquer desentir que par le bras du Christ 
couronnant le basileif^, corarae par un canal, le don du pouvoir suprème 
passait dans le souverain de Byzance. 

Plusieurs images du Couronnement de souverains ètrangers s’inspirent 
directement de prototypes byzantins. Le plus beau est sans doutelepan- 
neau en mosa'ique à l’èglise dite la Martorana, à Pulerme (pl. XXVI, 1 ) où 
I on voit le Christ poser la couronne sur la tète du roi Roger II. (POT€- 
PIOC PHZ). Vètu en empereur byzantin, ce roi normand de la Sicile fait 
le geste de laprière devant Jèsus qui se tient, immense, devant le prince 
« très chrètien ». Quoique exècutèe vers ì 143 — et probablement par un 
artiste grec — cette image se rapproche plus que toute autre des couronne- 
ments byzantins du x« siècle (v. supra) L’èglise de la Martorana a ètè 
èlevèe non par le roi lui-mème, mais par son amiral Georges d’Antioche. 
La mosaique du Couronnement n’est donc pas une image votive (qui existe 
et qui reprèsente I’amiral en proskynèse devant la Vierge). II semble plu- 
tòt qu elle lui faisait pendant, et à ce titre pouvait ètre considèrèe comme 
une sorte de reprèsentation symbolique officielle de la royautè par la 
gràce de Dieu du roi Roger sous lequel Georges d’Antioche, son sujet, 
a fait construire et dècorer la grande èglise de Ia Martorana. 

Plus prècieuse encore est sans doute la miniature dèjà mentionnèe 
(pl. XXIII, 2) qui sert de frontispice au manuscrit de la traduction bulgare 
de la Chronique de Manassès, exècuiè à Tirnovo en 1344-1345 (Vatic. 


1. Notons que ces vertus princières sont les mèmes que l’on souhaitait ou que 
Ton attribuait aux empereurs romains,et que dès cetieèpoque ancienne ì’art reprè- 
sentait, sous l’aspect de deux personnifications symètriques. Voy. Rodenwaldt, 
Uber den Stilwandel ..., dans Abhandlungen d. preuss. Akad. d. Wtss. Ph.-hist , 
Kl., i 935, n° 3, p. 17. 

2. Diehl, Palerme et Syracuse (Villes d’art cèlèbres). Paris, 1907, p. 61; Manuel* 

II, p. 548, 550-552, fig. 262. ’ 



LES MONUMENTS ET LES THÈMES 


121 


slav. 2) 1 . L’image fìgure le tsar bulgare Ivan Alexandre, à l’usage duquel 
le codex a ètè confectìonnè, et qui apparaìt portant costume et altributs 
d’un empereur byzantin, dans une attitude de majestè. Un angelot des- 
cendu d’un segment du ciel tient au-dessus du « kamilavkion » du tsar 
une autre couronne, tandis qu’à còtè du tsar se tient le Christ, qui doit 
ètre considèrè comtne le vèritable initiateur du Couronnement. Une 
figure symètrique du chronographe Manassès complète la composition du 
type tripartite habituel. Ce sont les inscriptions qui, prècisant la portèe 
symbolique de l’image, lui donnent tout son intèrèt. Ainsi, la lègende 
reproduisant le titre consacrè : « Jean Alexandre en Christ-Dieu tsar et 
autocrate de tous les Bulgares et Grecs », qui sert de titre gènèral à toute 
la composition, prouve que l’image du Couronnement a ètè considèrèe 
comme une reprèsentation offìcielle de la puissance « dans le Christ » du 
prince (et non seulement de la cèrèmonie du couronnement); tandis que 
ìe ròle du Christ dans la composition se trouve expliquè par l’inscription, 
au-dessus de sa tète : « Jèsus-Christ tsar des tsars et tsar èternel » : c'est 
en cette qualitè, en effet, qu’il assiste ie « tsar et autocrate » terrestre et 


I. - POBTHÀITS DE l’EmPEREUR l 

1. Portraits à mi-corps. 3. Portraits de l’empereur trònant. 

2. Portraits en pied et debout. 4. Portraits en groupes. 

1 L’Empereur et les Hommes 

L’Empereur et le Christ 

11. — Images tbiomphales : 

1. Instrument de la Victoire 
Impèriale. 

2. Campagnes victorieuses de 
l’Empereur. 

3. L’Empereur en vainqueur du 
dèmon et du barbare. 

4. L’Empereur à cheval. 

5. L’Offrandcà I’Empereuv. 

6. La chasse. 

7. L’Hippodrome. 

8. Iinages complexes. 

VII. — L’Offrande au Christ par l’Em- 
pereur. 

III. — L’Adohation de l'Empereur et 

SCÈNES ANALOGUES. 

VIII. — L’adokatìon du Christ par 
l’Empereur. 

IV. — L’Investituke par l’Empereub. 

IX. — L’invbstiture de l’Empereur par 

LE ChRIST. 

V. - L’EmPKRKUR PnÈSIDANT LES CON- 

CILES DE l’EcLISE. 


VI. — Analogies tirèes de l’Histoire, 

DE LA MyTHOLOGIK ET DE LA BlBLE. 



1. Filov, Les miniatures de la Chronique de Manassès (God. Vat. Slav. II). SoOa, 
1927, pl. I. 
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qu’il lui confère la couronne, par rintermèdiaire de son ange. La miniature 
bulgare nous offre ainsiuneimage suggestive de la hièrarchie des pouvoirs 
du souverainet du Christ, et de la manière dont lun procède de I’autre. 

Le tableau, qui figure au bas de la page 121, remplacera un rèsumè de la 
première partie de cette ètude où nous avons essayè de reconstituer le 
rèpertoirede l’art impèrial byzantìn, etnotamment les types desportraits 
officiels de l’empereur et des images symboliques de son pouvoir. La liste 
des sujels ainsi arrètèe forme une espèce de « cycle impèrial » que, pour 
plus de clartè, nous inscrivons en deux colonnes, l’une rèservèe aux 
tlièmes qui fìgurent le basileus et sa position vis-à-vis des hommes, 
l’autre consacrèe aux compositions où l’empereur est placè devant le 
Christ. Ges dernières images — nous I’avons vu — utilisent des thèmes 
et mème certains schèmas iconographiques de la première sèrie : en 
tenant compte de ce fa.it, nous avons groupè sur la mèmeligne horizon- 
tale les sujets corresp'ondants des deux sèries. 


DEUXIÈME PARTIE 


ÈTUDE HISTORIQUE, 


Sans avoir la prètention d’ècrire une Histoire de l’art impèrial à 
Byzance, nous nous proposons de rèunir, dans les chapitresqui suivront, 
quelques considèrations sur l’èvolution de cet art, depuis la fondation 
de Constantinople jusqu’à lu chute de l’Empire d’Orient 

Prenons comme pointde dèpart le tableaudes sujetsw impèriaux » que 
nous venons d’ètablir et où nons avons eu soin de sèparer les images de 
l’empereur devant les hommes de celles où il fìgure devant le Christ, en 
mettant à part, en outre, tout le groupe des portraits proprement dits. 
En considèrant ce tableau, on constate tout d’abord que l’empereur dans 
ses rapports avec les hommes a donnè lieu à tout un groupe de thèmes, 
tandis qu’on ne trouve que trois thèmes consacrès à la reprèsentation du 
basileus devant Ie Christ. On voit ensuite que la sèrie des images triom- 
phales est de loin la plus considèrable. Les compositions triomphales et 
les diffèrents genres du portrait impèrial embrassent à eux seuls plus 
des deux tiers du cycle impèrial. 

Certes, ces statistiques manquent de base solide, vu la prècision 
inègale de ceque nousdèsignons par « thème »> iconographique (quelques- 
uns d’entre eux, par exemple, prèsenteut des variantes apprèciables). 
ELles nous aident pourtant à saisir les principales caraetèristiques de I’art 
impèrial, et nous prèparent en quelque sorte à son ètude historique. Car 
le cycle triomphal et les ditfèrentes catègories des portraits, c’est-à-dire 
les thèmes qui dominent dans l’art impèrial byzantin, sont de formation 
plus ancienne que laplupart des autres sujets, et notamment des images 
de l'empereur devant Dieu. Ce sont, d’autre part, les compositions où 
l’èlèment ehrètien, si important qu’il aitpu ètre parfois, ne constitue pas 

I. Cf. les observations rapides de Schramm, Das Herrscherbild, p. 180 et suiv,, 
dontles conclusions, on le verra, diffèrent sensiblement des nòtres. 
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le noyau du sujet. Cet art, par consèquent, a montrè une prèfèrence pour 
les sujets qui ètaient moins chrètiens que les autres, et son rèpertoire 
ancien est beaucoup plus considèrable que le petit groupe des crèations 
ultèrieures, qui d’aiileurs ne font qu’adapter à un thème nouveau les 
donnèes iconographiques de certains sujets anciens. 

Une statistique des monuments et des tèmoignages ècrits sur des 
oeuvres disparues nous amènerait à une conclusion analogue. En ce sens 
du moins que l’on constatefait une abondance particulière d’images 
impèriales à Tèpoque la plus ancienne de l’histoire bjzantine, abondance 
qui ne sera jamais atteinte au cours des siècles postèrieurs. II semble 
ainsi que nous soyons en prèsence d’un art. dont la floraison se place 
au dèbut de son histoire, mais qui se prolongea ensuite pendant plus de 
mille ans. 

L’ètude que nous allons entreprendre maintenant nousaidera, croyons- 
nous, à mieux comprendre ce phènomène singuìier, à en saisir autant 
que possible les causes, et à èclaircir les ètapes franchies par l’art impè- 
rial byzantin, pendant et après son c< àge d'or ». 



CHAPITRE PREMIER 


L’ÈPOQUE ANCIENNE (IV, V' ET VI" SIÈCLES) 
ET LES ORIGINES 


Dès le règne du fondateur de Gonstantinople et sous ses successeurs, 
au cours des trois premiers siècles de son histoire, La capitale byzantine 
vit s’èlever dans son enceinte un grand nombre de monuments impè- 
riaux d’un caractère oftìciel plus ou moins accusè : arcs de triomphe, 
obèlisques, colonnes triomphales, avec ou sans reliefs historiques, sur- 
montèes de statues impèriales ; effigies des souverains, èquestres, 
pèdestres et en buste. Les places publiques, les palais impèriaux, l’Hip- 
podrome, le Sènat, le MiLion, d'autres èdifices encore et mème les èglises, 
offraient aux yeux des Byzantins ces ceuvres consacrèes par Les empereurs, 
les impèratrices et Les particuliers. 

Les monuments de ce genre, il est vrai, n'appartiennent pas tous à 
L’èpoque qui va du iv e au vi° siècle. Des statues d’empereurs et un obè- 
Lisque 1 ont bien ètè èlevès à Byzance beaucoup plus tard, et il semble 
qu’à aucune èpoque on n’y ait entièrement abandonnè l’art de la sculp- 
ture officieLLe. Maisil n’est pas moins vrai que toutes Les ceuvres saillantes 
dans les catègories que nous venons d’ènumèrer et la majoritè ècrasante 
des exemples connus (originaux, dessins, descriptions), sont antèrieurs à 
l’an 700. Plusieurs autres catègories d’images impèriales ne se ren- 
contrent qu’à cette èpoque ancienne, comme par exemple Les compositions 
officielles du type signalè par Jean Ghrysostome 2 , etcelies des diptyques 
impèriaux et consulaires, les laurataed u labarum et des salLes destribu- 
naux, les reprèsentations symboliques sur Les grands mèdaiilons d or. 

Or, tandis que ces catègories de monuments impèriaux disparaissent 
complètement ou deviennent extrèmement rares à partir du vn e siècle 

1. Nous pensons à l’obèlisque eu maconnerie de l’Hippodrome, èlevè ou plutòt 
restaurè par Constantin VII Porphyrogènète. Les autres monuments auxquels nous 
faisons allusion dans ce chapitre ont èlè ètudiès. ou menlionnès dans la preinière 
partìe de cet ouvrage. 

2. Voy. supra, p.80, note 2. 
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(en partie mème avant), on en tronve au contraire des exemplesnombreux 
à ì’èpoque antèrieureà la fondation de Constantinople, et mème au temps 
du Haut-Empire romain. En abordant l ètude historique des monuments 
impèriaux byzantins, nous constatons ainsi, dès le dèbut, que plusieurs 
catègories importantes de ces oeuvres à Byzance n’y font que perpètuer 
les types ou les genres de l’art officiel de l’Empire romain. Transportès 
surle sol byzantin, ils èlaient d’ailleurs souvent destinès à une carrière 
assez brève. Tout cet aspect de l’art impèrial à Byzance peut ètre consi- 
dèrè à bon droit comme une sorte d’èpilogue byzantin de l’art impèrial 
de Tancienne Rome. 

La limite entre l'ceuvre des deux Romes ne se laisse point tracer 
avec plus de prècision, si des types de monuments impèriaux on passe 
à l’analyse de Yiconographie des iv e , v e et vi a siècles. 

Nous pouvons en juger d’après les reliefs de l’obèlisque de Thèodose 
et de la colonne d’Arcadius, par les plats d’argent de Madrid et de 
Kertch (Panticapèe), par les diptyques en ivoire, et par quelques autres 
objets, ainsi que par les descriptions de diverses oeuvres dètruites et la 
sèrie considèrable et très prècieuse des monnaies et mèdailles palèo- 
byzantines. A ces ceuvres postèrieures au triomphe de l’Èglise, ajoutons 
les sculptures des arcs de Constantin à Rome et de Galère à Salonique, 
ainsi que les monnaies romaines des 11 ** et iu* sièeles qui offrent tout un 
rèpertoire de types iconographiques suggestifs. Les tèmoignages de la 
numismatique — qui met à notre disposition les seules images impèriales 
officielles qui soient datèes et rèparties sur toute la pèriode qui nous 
intèresse — sontd’un secours inapprèciable pourl’ètude comparative dont 
voici quelques rèsultats qui nous semblent suffisamment nets. 

Un fait d’ordre gènèral tout d’abord: la majoritè ècrasante des types 
iconographiques que l’art impèrial emploie à cette èpoque appartient 
aucycle triomphal. C’est la victoire impèriale sous sa forme « narrative », 
l’empereur foulant le vaincu, le triomphateur chassant et poursuivant le 
barbare ou le tuant de sa lance, le cavalier impèrial cèlèbrant son 
triomphe, les vaincus apportant leurs dons en signe de soumission, les 
scènes des fètes à l’Hippodrome, l’adoration et Tacclamation rituelles de 
Tempereur par ses sujets et ses ennemis vaincus... Ces thèmes se 
retrouvent partout à cette èpoque : sur les reliefs monumentaux, comrne 
sur Ìes monnaies, sur les plats d’argent conime sur les diptyques 
d'ivoire. 

Or, cette prèfèrence marquèe pour le thème gènèral de la Victoire 
Impèriale danslepius ancien art impèrial byzantin, est aussi le trait le 
plus sailiant de Ticonographie romaine, depuis le m e siècle, où non seule- 
mentles types triomphaux se multiplient surlesrevers monètaires (etsur 
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les arcs de Constantin et de Galère), mais où des images qui, prècèdemment, 
avaient une autre signification synibolique, se trouvent adaplèes à la 
reprèsentation du don de la « victoire perpètuelle » de l’empereur que la 
mystique impèriale de cette èpoque semble considèrer comine le plus 
ètonnant des traits de son caractère surnaturel *. La conversion des 
empereurs n’a rien changè à cette conception, adroitement adaptèe aux 
idèes chrètiennes. Et c'est ainsi qu’à Byzance, sous ìes empereurs chrè- 
tiens depuis Constantin, la victoire a pu rester, comme à Rome sous les 
empereurs paiens du m e siècle, le thème principal de l’iconogTaphie offì- 
cielle. Considèrè à ce point de vue, l'art impèrial byzantin, aux iv°- 
vi* siècles, est un simple prolongement de l’art offìciel rornain : consacrès 
l’un comme l’autre à la reprèsentation du triomphe inèvitable de l’empe- 
reur « toujours vainqueur », ils sont animès par le mème esprit et ont le 
mème rèpertoire. 

Les types de I’iconographie byzantineles plus caractèristiques, pendant 
les trois premiers siècles, ont la mème origine romaine. Prenons, par 
exemple, ces images sìngulières où I’empereur— remplacè parfois par la 
le gènie ailè de la Victoire — pose son pied sur la nuque ou sur le dos 
d’un barbare captif, le traine par les cheveux ou le perce du bout de sa 
lance. Cette image est assez frèquente au iv e et au v c siècle. Mais elle a 
ètè dèjà souvent reprèsentèe à Rome, au in° siècle, et elle semble avoir 
ètè crèèe par les iconographes des ateliers impèriaux romains dès le 
n e siècle, et probablement pour Trajan 2 . On observe d’autant mieux le 

1. Alfòldi, dans itdm. 49, 1934, p.93 et suiv.; ibid ., 50, 1935,paasim. Boden- 
waldt, Eine spàtantike Kunststròmung in fìom, dans fìòm. Milt., 36-37, 1921,22, 
p. 65 et suiv., 80 et suiv. ; Jahrb. d. deutach. arch. Insl., 37, 1922, p. 22 et suiv. 
Gagè, dans Rev. Hist., 171, 1933, p. 3 et suiv. 

2. Voy. le plusancien exemple dans Strack, Untersuchungen..., pl. IX, 473, 474. 
La lègende {sic Armenia et Mesopolamia in potestalem p. r. redactae) explique le 
geste de Tempereur qui pose un pied sur la personnifìcation assìse de ces provinces. 
II est signifìcatif que ce premier exemple figure une victoire remportèe en Orient, 
ce thème iconographique ètant d’origine asiatique. Voy. Rodenwaldt, dans Jahrb. 
d. deut. Arch. Inst., 37, 1922, p. 22 et suiv. Parlant du cirque et de ses origines, à 
Rome, Cassiodore èvoque vers 510 (Var., III, 51, 8} le rile qui consiste à mettre le 
pied sur le vaincu : spina infelicium captivorum sortern deaignat, ubi duces fìomano- 
rum 8upra dorsa hostium anibulantes laborutn suorum gaudia perceperunt. — L’image 
de Tempereur ou de la Victoìre foulant le vaincu esl à rapprocher du type de la 
Nèmèsis ailèe marchant sur l ,r ’T6 l o(? 1 telle que nous la montrent plusieurs monu- 
ments du n® siècle après J.-Ch., trouvès en Ègypte et en Grèce. Ces oeuvres sont 
donc contemporaines des plus anciennes images de l'empereur posant le pied sur le 
vaincu, et il y a peut-ètre corrèlation entre les deux Ihèmes, l’empereur victorieux 
ayant pu ètre considèrè comme instrument de la Nèmèsis « vengeant les crimes » 
des tyrans barbares. Sur un relief antique du Musèe du Caire, faussement attribuè 
à l’art copte (Strzygowski, Koptische Kunsl, p. 103, Og. 159) la Nèmèsis porte la 
cuirasse d’un empcreur ou d’un gènèral romain. Sur l’iconographie de la Nèmèsis, 
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passage de ce thème de Rome à Byzance que dans I’art byzantin on ne 
le trouve que sur les revers monètaires où, dès I’èpoque paìenne, il occupait 
la mème place et ètait accompagnè des mèmes lègendes 1 . 

Gertes, on le verra, un signe chrètien viendra apporter une lègère 
modilication à cette formuìe iconographique, sur les reproductions qu’on 
en Irouvera à Byzance. Mais il s’y superposera au type traditionnel, sans 
en changer les traits essentiels. On se bornera notamment à couronner la 
lance du vainqueur, soit d’un monogramme du Ghrist lixè au bout de 
la lance ou tracè sur une pièce d’ètoffe, soit d une croix : l’ennemi se 
trouvera ainsi percè non plus par la lance ordinaire, mais par un 
vexillum chrètien Ges additions qui se proposaient de donner une 
explication nouvelle aux origines de la Victoire Impèriale, ne touchaient 
point à la reprèsentation du triomphe lui-mème. D’ailleurs, on procèda 
aux mèmes modifications sur ces images monètaires, tant à Byzance qu’à 
Rome 3 : jusque dans ses transformations tardives le type resta ainsi 
attachè à l'art olficiel de tout l’Empire romain. 

Et il est mème probable qu’il ne rencontra pas de succès considèrable 
à Byzance, où on I’abandonnera très vite, puisque le vi e siècle dèjà ne 
nous en offre plus un seul exemple. La brutalitè du geste de l’empereur 
aurait pu ètre la cause de cette disgràce d’un type iconographique, aussi 
choquant pour l’allure cèrèmonieuse des images byzantines qu’incompa- 
tible, semble-t-il, avec la morale chrètienne. Mais il faut bien admettre 
que la portèe de ces arguments, si rèellement ils ont dècidè du sort de 
notre formule iconographique à Byzance, se trouvait singulièrement 
restreinte par le fait d’un rite des cèrèmonies triomphaies byzantines qui 
correspond exactement au sujet principal de cette formule. Nous pen- 

voy. P. Perdrizet, Nàmèsis, B, C, II., 36, 1912, p. 249 ct suiv., pl. I ; cf. ibid., 22, 
i898, p. 599-602. Nous devons à l’oblig'eance de M. Perdrizet le rapprochement 
suggestif que nous venons de signaler. Cf. Dict. d. Arttiquilès , s. v. « Nèmèsis », 
fig. 5299, et le coffret byzantin du Metrop. Mus., supra, p. 74. — Sur le thème 
aussi brutal de l'empereurà cheval foulant ou percant le barbare, voy. Rodenwaldt, 

l. c. Premiers exemples, sous le règne deTitus : Strack, 1. c., p. 120, note 473. Mat- 
tingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 

1. Voy. par ex., Cohen, VI, Postume, n° 311, p. 49 ; n° 374, p. 56 ; n° 429 et 
suiv., p. 61. Vol. VII, Constanlin II, n oa 139-141, p. 381. ConstantI er , n“ 85, p. 416; 
n° 95, p. 417 ; n° 145, p. 427. Magnence, n°® 17, 18, p. H ; n°» 56 et suiv., p 16 ; 
n° 77, p. 20. Valentinien I* r , n" 12, p. 88 ; n° 32, p. 91, etc. Maurice, Num. Const., 
I, pl. XVI, 3 (Constant I* r ), etc. M. Bernhart, Handbuch zur Mùnzkunde d. ròm. 
Kaiserzeit. Halle a/S., 1926, p. 30, 1,2; 84, 2. 

2. Cohen, VII, Constance II, n° 38, p. 446. Vol. VIII, Magnence : n° 18, p. H ; 
n° 77, p. 20. Thèodose : n° 23, p. 156; n° 38, p. 159. 

3. Cohen, VIII, Valentinìen I* r , n* 12, p. 88; n° 32, p. 91. Valentinien II, n oa 57, 
58, p. 146. Honorius, n° 34, p. 183; n° 45, p. 185. Constance III ,\ n«> 1, p. 192. 
Galia Placidia, n° 12, p. 196. CoDstantin III, n* 5, 6, p. 199. Jovien, n° 1, p. 202. 
Jean : n° 3, p. 208. Valentinien III, n° 23, p. 212-213, etc. 
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sons à cet èpisode souvent èvoque 1 du triomphe bjzantin où l’on voyait 
l’empereur cèlèbrant la victoire poser le pied sur un captif de marque 
prosternè devant lui et recevoir dans cette position consacrèe Ies acclama- 
tionsd'usage desfoules. La plus cèlèbre des descriptions de triomphes de 
ce genre nous montre Justinien II cèlèbrant en 705 à l’Hippodrome sa 
victoire sur les usurpateurs Lèonce et Apsimare (Tibère III) : sès deux 
adversaires une fois jetès dans la poussière devant lui t il posa les pieds 
sur leur cou et garda cette position pendant la durèe dune course, tan- 
dis quela foule, pour l’acclamer, entonnaitle psaumeXCI (Vulg. XC), 13 
glorifiant celui qui marche sur l'aspic et le basilic. C’est un rite de ce 
genre qui a du naguère inspirer l’auteur du prototype de l’image romaine 
de l’empereur marchant sur le vaincu. 

II est vrai que des images analogues ont ètè frèquentes dans l'art des 
monarchies orientales, avant qu’on ne les voie apparaitre à Rome 2 . L’art 
romain peut, par consèquent, avoir empruntè ce thème de la Victoire à 
l’art parthe, par exemple, sans avoir eu à le composer lui-mème, sous 
l’influence d’un rite du triomphe. Une chose reste certaine : Byzance 
a reyu I’image du vainqueur ècrasant l’ennemi vaincu, non de l’Orient 
qui en a ètè le premier inventeur, mais de Rome. L’ètude des types 
monètaires qui se transmettent de la numismatique du Bas-Empire à Ia 
numismatique byzantine lemontre jusqu’à L’èvidence. Et on pourrait, en 
outre, faire valoir, comme une sorte de contre-èpreuve, le fait de la dis- 
parition de ce sujet à une èpoque où la tradition romaine s’affaiblit 
nècessairement, tandis qu’au contraire l’apport oriental s’affirme de plus 
en plus à Constantinople. A aucune èpoque d’ailleurs, notre image n’a ètè 
plus apprècièe à Byzance que dans l’Empire d’Occident. Nous voilà, par 
consèquent, devant un cas d’« influence orientale » transmise à l’art 
byzantin par Rome. Nous verrons qu’il n’est pas.unique. 

L'imaffe èquestre de l’empereur à Byzance appartient toujours au 
cycle triomphal, que le souverain y apparaisse surun cheval galopant et 
menayant ub barbare minuscule, ou que le basileus levant Ie bras en 
signe de victoire, avance sur un cheval qui marche au pas (le barbare 
manque dans ce cas, du moins en numismatique où les deux types sont 

f. Theoph., Chron., 375, 44t. Niceph., Patr., 42. De cerim., II, 19, p. 610 (cf. 
Commentaire Reiske). Georg. Monach., II, 797. 

2. Voy. A. M. Layard, The monumenfs of Nineveh, Londres, 1853, I, pl. 26, 27, 
28, 57, 82. Perrot et Chipiez, Hist. de l'arl dans VAntiquilè, I (Egypte), p. 22, 277, 
739, 843; V (Perse), p. 790. L. Curtius, Die a ntike Kunst (llndb. d. Kanstwiss.). Ber- 
lin, 1913, p. 24, 200, 213, 255, H. Schafer el W. Àndrae, Die Kunst des allen Orients. 
Berlin (1925), pl. 392, 393, 456, 486, 493. F. Sarre et K. Herzfeld, Iranische Fels- 
reliefs. Berlin, 1910, pl. V, VIII, XXXV, XLV. 

A. Grabapi. L'empereur dans Vart byzantin. 9 
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employès parallèlement *). La symbolique de la première variante est 
aussi èvidente que possible : de mème que sur les images pèdestres de 
l’empereur que nous venons de voir, la Victoire y est exprimèe par le 
mouvement du triomphateur foulant le vaincu, avec cette seule difie- 
rence que le barbare y est ècrasè par le cheval de l’empereur et non pas 
par le souverain lui-mème. 

La parentè des deux images est si grande qu’on apprend sans surprise 
qu’elles ont la mème origine. En effet, les exemples byzantins sont prè- 
cèdès de compositions analogues, sur les monuments du Bas-Empire 
romain qui s’inspirent, à leur tour, de prototypes crèès au i er siècle, pro- 
bablement pour cèlèbrer les victoires des Flaviens. C’est sous le règne 
de Titus du moins qu’on voit pour la première fois une fìgure de bar- 
bare sous les pieds ducheval galopantde l’empereur 1 2 . Le barbare fait un 
gestede supplication, l’empereur l’ècrase ou menace de l’ècraser sous les 
sabots de son cheVal. Ce type (et ses variantes) crèè au i er siècle (ou plu- 
tèt transformè, car l’image de l’empereur galopant sans barbare a ètè 
connue avant) et contemporain du thème prècèdent, doit lui aussi pro- 
bablement son origine à une influence orientale et plus prècisèment 
parthe 3 . 

L'origine romaine de la deuxième variante de l’image èquestre de I’empe- 
reur byzantin est aussi incontestable. II est vrai qu’à Rome ce type ico- 
nographique a figurè d’abord 1 'Adventus d’un empereur, mais sousle Bas- 
Empire dèjà il a ètè en quelque sorte annexè, en mème temps que d’autres 
thèmes symboliques, au cycle triomphal de plus en plus vaste ; et depuis 
ce moment il semble avoir ètè interchangeable avec le type èquestre de 
l’empereur galopant 4 . D’une portèe symbolique à peu près identique, les 
deux variantes ne diffèraient que par la nuance qu’elles apportaient au 
thèmede la Victoire : tandis que certaines images figuraient le souverain 
en pleine bataille, ou plutòt au moment mème de la victoire, les autres 
semblaient s’inspirer d’une procession solennelle : entrèe offìcielie dans 
Rome ou dans une ville de province, tant qu’il s'agit de VAdventus, 
retour triomphal d’une campagne victorieuse, à partir du moment où la 
scène est transformèe en symbole de victoire. 

Hèritière de la dernière phase de I’èvolution des types iconographiques 
romains, l’imagerie officielle byzantinene semble avoir connu que la signi- 
fication triomphale de ce type symbolique. Et le lien qui à Rome dèjà le 

1. Voy. supra, p. 47. 

2. Strack, /. c., p. 120, note 473. Mattingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 

3. Ètude du thème : Rodenwaldt, dans Jahrbuch d. dèutsch. arch. Inst., 7, 1922, 
p. 17 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 47. 
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rattachait aux processions de cèrèmonie, n’a fait que s’afrermir à 
Bjzance : ainsi, par exemple, les costumes et le bouclier de l’empereur 
à cheval et de son spathaire, sur le plat de Kertch (Panticapèe), sont des 
objets qu’on portait dans les procèssions triomphales et non pas dans les 
campagnes (pl. XVII, 2) ; la « toufa » au plumage somptueux qu’on 
pouvait voir sur la statue èquestre de Justinien à Constantinople, est 
certainement une coiifure de parade et non de combat \ sans parler des 
images èquestres analogues, mais plus tardives, sur !e tissu de Bamberg 
(pl. VII, 1) et sur l’ivoire de Troyes (pl. X, 1), ou le basileus est revètu 
d’un riche « divitision » et où il porte la couronne emperlèe et les sou- 
liers rouges des cèrèmonies palatines 2 . Enfin, la curieuse fresque de 
Saint-Dèmètrios de Salonique olfre une iniage complète de l’Entrèe 
solennelle d'un basileus victorieux (pl. VII, 2). 

Une ètude rècente de M. F. Cumont 3 nous dispense d’une dèmons- 
tration de l’origine orientale et du rayonnement à travers les arts mèdi- 
terranèens du thème de YOffrande des barbares vaincus à l’empereur vic- 
torieux. Image symbolique de la soumission au pouvoir d’un souverain, 
ce thème est magnifiquement reprèsentè par des reliefs du palais de 
Persèpolis et du monument des Nèrèides (èlevè au v e s. avant notre ère 
par un dynaste de Xanthos en Lycie) ainsi que par plusieurs autres 
ceuvres antiques, orientales ou d’inspiration orientale. Parti de TOrient,il 
passe en Grèce,- puis à partir du n e s. après J.-Ch. — et c’est ce qui nous 
importe surtout— les Romains l’introduisent dans le cycle des sujets 
triomphaux qui dècorent les arcs de triomphe. II semble ainsi apparaitre 
à Rome à la mème èpoque que les deux thèmes prècèdents, eux aussi ins- 
pirès par des prototypes orientaux. 

L’Olfrande des chefs barbares n’apparaissant guère sur les monnaies 
(voj. pourtant l’image de la soumission du roi parthe Parthamasiris, 
sur certaines èmissians de Trajan, où l’on voit cet empereur recevant 
des mains du roi agenouillè son diadème 4 ), nous ne pouvons pas 
suivre son èvolution à travers le n e et le m e siècles. Mais les deux 
exemples de l’OIfrande des barbares qui figurent parmi les reliefs des 
arcs de Galère (à Salonique) et de Constantin (à Rome) 5 viennent très 
heureusement nous fournir le trait d’union entre les exemples romains et 
les images byzantines, dont la sèrie commence par le relief de l’obèlisque 

1. Voy. supra , p. 47. 

2. Voy. supra, p. 50 et suiv. 

3. Franz Cumont, L'Adoralion des Mages et l'art Iriomphal de Rome, dans 
Memoried. pontif. Accad. Rom. diArch., s. III, v. III, 1932. 

4. Strack, l. c., p. 219, nole 939. Cf. DioCass., 78, 19, èd. Boissevain, III, p.207. 

5. Kinch, L'arc de triomphede Salonique , pl. V. Cumont, l. c.,p. 88 et suìv. 
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thèodosien. Et comme tout à l’heure, à propos des scènes du vainqueur 
foulant le vaincu, nous relevons les deux faits caractèristiques que voici: 
bien que le prototype des images de l’Offrande d§s vaincus soit d’ori- 
gine orientale et que ce type ait ètè conservè par les arts des monarehies 
orientales jusqu’à l’èpoque sassanide (voy. le grand relief du triomphe 
de Chapour sur Valèrien ’), Byzance ]e re$oit par l’intermèdiaire de 
Rome, et non pas par une influence directe venue de l’Asie. 11 suffit, 
pour dissiper les derniers doutes, d’analyser les Offrandes des barbares, 
sur les plus anciens monuments byzantins, à savoir les reliefs de l’obè- 
lisque de Thèodose (vers 395) (pl. XII) et ceux de la colonne d’Arcadius 
(en 403} (pl. XV), ainsi que les petites sculptures des diptyques impè- 
riaux du Louvre (Barberini) (pl. IV) et de Milan (Trivulci) 2 . Sur 
l’obèlisque, l’Offrande reprèsentèe dans le cadre des scènes triomphales 
de l’Hippodrome (une coneeption romano-byzantine, comme nous allons 
le voir), fait partie d’un ensemble d’images rapprochèes les unes des 
autres, selon un système d’inspiration romaine. Nous pensons notamment 
à cette juxtaposition typique de l’hommage des barbares et de l’acclama- 
tion des « Romains », que nous avons notèe 3 sur ies reliefs thèodosiens, 
sur la base de la colonne d’Arcadius et sur les diptyques impèriaux, et 
que le Pseudo-Chrysostome, l’ayant signalèesur les images officielles des 
souverains, a si bien expliquèe, dans un esprit très romain 4 . On se sou- 
vient de cette interprètation qui est dans la bonne tradition classique, 
opposant le citoyen grec ou romain, qui n’accepte que Ie pouvoir libre- 
ment consenti, au barbare habituè à la servitude du sujet d’un « tyran » 
et adorant par contrainte l’empereur qui l’a soumis. Aucune image sym- 
bolique ne saurait mieux dèfìnir l’attitude vis-à-vis du gouvernement de 
Rome des citoyens, d’une part, et des peuples conquis, d’autre part, à 
eondition toutefois que du iv e -v e siècle (qui est la date du texte du Pseudo- 
Chrysostome, et des reliefs constantinopolitains), on la transporte à 
l’èpoque du Principat. Aussi est-il probable qu’elle a ètè crèèe sous le 
Haut-Rmpire. Et, indirectement, cette hypothèse pourrait ètre corroborèe 
par l’ordonnance des grands camèes augustèens, où l’on voit dèjà cette 
superposition d’une zone de barbares captifs et d'une zone de « Romains ", 
qui se retrouvera mutatis mutandis dans les « irnages impèriales » du 
iv e -v e siècle 5 . 

Les reliefs de la base de la colonne d’Arcadius fournissent un autre 

1. Flandin et Coste, Voyage en Perse, pl. LIII. F. Sarre et E. Herzfeld, Iranische 
Felsreliefs. Berlin, 1910, fìg. 109 et pl. XLIII. 

2. Delbrueek, Consulardiptychn, n° 49. 

3. Voy. supra, p. 74 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 80, note 2. 

5. Parex., dans E. Strong, La scultura romana, fig. 57 et 58. • 
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argument en faveur de notre thèse. L'Offrande des barbares y apparait, 
en effet, au milieu d’une sèrie de motifs triomphaux de la plus pure tra- 
dition romaine: Victoire ècrivant sur le bouclier augustèen, trophèe enca- 
drè de Victoires et de captifs, familles des barbares captifs assis au milieu 
du butin de guerre, couronnes de laurier prèsentèes par les dignitaires, 
personnifìcations des deux Romes, etc. Et on pourrait dire la mème chose 
des OIFrandes des barbares sur les diptyques, où on ieur rèserve la plàce 
juste au-dessous de la figure impèriale, où l’empereur chevauche un 
cheval galopant, selon la formule romaine courante, et où des Victoires 
et des personnifications d’un esprit et d’un aspect tout classiques 
entourent et survolent le triomphateur. Aucun ivoire byzantin, d’ailleurs, 
n’offre une image impèriale d’une allure plus antiquisante que le diptyque 
Barberini. 

Bref, par la manière dont I’Offrande est reprèsentèe, en faisant partie 
d’un groupe de sujets typiques, par les images au milieu desquelles elle 
apparait et par l’esprit mème de ces compositions triomphales, l’image 
des barbares vaincus manifestant leur soumission aux empereurs en 
leur apportant leurs dons, se range parmi les thèmes que l’art byzantin a 
empruntès à l’iconographie impèriale romaine. 

Le deuxième fait typique que nous constatons en passant des scènes 
de l’Offrande romaines à leurs rèpliques byzantines, caractèrise le gout 
qui dès le iv c siècle règne à Byzance. Tandis que l’image de l’Offrande 
sur l’arc constantinien est soumise — comme au n c siècle — aux exi- 
gences de I'ordonnance dècorative de l’arc, et que Ia scène analogue, sur 
l’arc de Galère (beaucoup plusrèaliste, d’ailleurs, et par là plus apparentèe 
aux oeuvres palèo-byzantines), èvoque surtout une vision pittoresque, 
les reliefs byzantins de Ia fin du iv e siècle font mieux ressortir Ie lien 
qui rattache cette imagerie à I’èpisode important de l’Offrande des cap- 
tifs qui ne manquait à àucun triomphe cèlèbrè à Byzance. Comme toute 
chose, dans ces cèrèmonies, les scènes de l’Offrande se trouvent mieux 
ordonnèes et soigneusement rvthmèes. On dirait que les mouvements 
des barbares se font suivant les rythmes des acclamations et les accents 
d'une musique invisible (cf. les mucisiens dans l’une des scènes de 
l’Hippodrome, sur le monument thèodosien). 

La Cha&se impèriale, on s’en souvient, fait partie du cycle triomphal 
byzantin : nous avons pu citer plusieurs textes 1 qui prècisent la valeur 
symbolique que ce thème avait aux yeux des Byzantins. Il est vrai que 
les textes, corarae les rares monuments originaux qui fìgurent les 


1. Voy. supra , p. 58-59. 
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exploits cynègètiques du basileus (pl. IX, 1; X, 2), se rapportent tous au 
moyen àge, et que, par consèquent, leur ètude historique devrait plutòt 
prendreplace dans un chapitre ultèrieur. Nous prèfèrons pourtant ne pas 
dètacherce thème des autres sujets typiques du cycle triomphal, d’autant 
plus que par ses origines le motif de la chasse princière apparlient 
certainement à l’Antiquitè. 

A première vue, les images byzantines de la chasse princière semblent 
d’une inspiration jmrement orientale et notamment sassanide : l’attitude 
du chasseur à l’arc qui se retourne sur sa selle (ivoire de Troyes, pl. X, 
2) èvoque un mouvement caractèristique du cavalier asiatique que 
les artistes orientaux de tout temps ont su reprèsenter avec une sùretè 
admirable 1 ; le lion blessè du mème ivoire rappelle par son rèalisme 
vigoureux bien des images du grand fauve, dans l’art mèsopotamien et 
iranien Tandis que la composition cynègètique du tissu de Mozac 
(pl. IX, 1) ne fait qu’adapter un prototype empruntè à une soie sas- 
sanide 3 . Et puisque ces deux monuments (l’ivoire de Troyes et le 
tissude Mozac) peuvent ètre rattachèsà la pèriode iconoclaste (voy. supra 
p. 61), leùr aspect oriental s’expliquerait sans diflìcultè, car on admet 
gènèralement que des influences perso-arabes ont agi sur l’art byzantin 
de cette èpoque 4 . On pourrait mème supposer que c’est par ce 
courant oriental des vm e et tx e siècles que le thème de la chasse prin- 
cière a pènètrè à Byzance pour la première fois. 

Mais, très heureusement, lestextes du xu e siècle que nous connaissons 
dèjà nous mettent en garde contre une telle hypothèse qui aurait cer- 
tainement diminuè I'intèrèt du thème de la chasse princière byzantine. 
Ils nous rèvèlent, en eflet, la valeur symbolique attribuèe à ces images de 
l’une des trois catègories d’exploits — à la chasse, comme à la guerre et 
aux courses — qui rèsument, nous dit-on, « la vie mème » du prince 
hèroique 5 . Ainsi, à une èpoque où on ne se souvenait plus de l’art icono- 
claste, plusieurs auteurs byzantins avaient vu des images de ce genre et 
leur reconnaissaient une valeur symbolique qui est conforme, on le verra, 
à une tradition antique : nous sommes donc loin d'une simple imitation 
dequelques motifs isolès des arts dècoratifs sassanides. 

1. Aux nombreux exemples connus, joignez les peintures murales et graffitti 
rècemment dècouverts à Doura-Europos : M. I. Rostovtzeff, Dura and the Problem 
of Parthian Art ., dans Yale Classical Studies, V, 1935, fig. 63, 64, 71, 79. 

2. Voy. par ex. les cèlèbres bas-reliefs chaldèensdu Brit. Mus. (Perrotel Chipiez, 
Hist. de l'art dans Vantiquitè , II, fig. 269, 270, 351), les reliefs des cachets aclièmè- 
nides ( ibid V, fig. 496). Cf. Layard, The Monumenta of Nineveh, I, pl. 10, 31. Cur- 
tius, Die antihe Kunst., p. 284. 

3. Voy. supra, p. 59-61. 

4. Diehl, Manuei 1 , I, p. 369-370. 

5. Voy. supra , p. 58. 
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La question des origines des images byzantines de la chasse impèriale 
est plus complexe, et il semble d’autant plus diffìcile de la rèsoudre 
d’une manière dèfìnitive que le nombre des oeuvres bvzantines qui 
traitent ce thème est très restreint. Nous nous bornerons donc à signaler 
les voies possibles de sa pènètration dans l’art officiel de Byzance. 

Le portrait idèal du prince accompli, douè d’une virtus exceptionnelle 
et mème surhumaine, semble avoir compris dès les temps immèmoriaux 
les caractèristiques de la force invincible, de la bravoure et de l’habiletè 
qui se manifestent à titre èg-al à la guerre et à la chasse. L’art des 
monarchies antiques de la Mèsopotamie et de l’Ègypte avait ètè chargè 
de fixer par l’image les exploits militaires et cynègètiques des souverains. 
En Ègypte *, maissurtout en Chaldèe et en Assyrie 2 , etplus encore chez 
les Achèmènides 3 , la chasse royale occupe une place d’honneur, à còtè 
des scènes des victoires des princes, et parfois elle y revèt des formes 
presque hièratiques, en faisant ressortir ainsi le caractère surnaturel et 

1. Voy., par ex., les images du pharaon chassant l’hippopotame, dans les tom- 
beaux thèbains (The Theban Tombs Series. Alan H. Gardiner, The Tombof Ame- 
nemhct (n® 82), 1915, p. 27 note 4, p. 31 note 3, pl. I, IA, IX). L’hippopotame ètant 
considèrè comme un animal typhonien, ces scènes symbolisent la lutte de Horus 
avec Seth. A. Moret, Le Nil et ta civilisalion ègyptienne. Paris, 1926, p, 186 : « chasser 

ètait une distraction favorite, mais c’ètait aussi un devoir ritucl idu pharaon).tuer 

la gazelle, le lion, l'hippopotame, c'ètait agìr comme Horus et protèger les hommes 
de tout le mal que Seth pouvait ieur faire » (les fauves ètant parfois des partisans 
de Seth). Dàns les temples, ces images des chasses apparaissent parfois à còtè des 
scènes de batailles {ibid., p. 186), et uncoffret peint de Tout-Ankh-Amon nous offre 
un excellent exemple de ce parallèlisme que les Byzantins notaient au xn* siècle de 
notre ère. On y voit, en effet, deux scènes de chasse el une scène de bataille con?ues 
d'une manière identique : mème distribution des parties, mème altitudedu pharaon : 
Howard Carter and A.C. Mace, The Tomb of Tut-Anch-Amon, Londres, 1923, pl. L- 
LIII. Voy. encore le papyrus : « Les enseignements d’Amenemhèt I er », où l’onlit, 
sur deux lignes successives : « J'ai domptè des lions et j’ai rapportè (comme butin) 
des crocodiles. J’ai vaincu les Wawa et j’ai ramenè (comme pri&onniers) les Mazoi » : 
Publications de Vlnst. fr. d'arch. Orient. Bibl. d'Etudes, VI. 

2. B. Layard, Monuments of Ninevek. Londres, 1853,1, pl. 8,10, 31, 49 ; II, pl. 64, 
69 (fig. 33). Perrot et Chipiez, Hist. de l'arl dans VAntiquiti. I (Egypte), p. 271 ; II 
(Chaldèe et Assyrie), p. 693. Curtius, Die ant. Kunst, p. 174, 272, 281, 284. Schafer 
et Andrae, Die Kunst des allen Orients, pl. XXXIII, p. 503, 537, 558, 559, 564, 565, 
579. —Voy. en particulier l’image symbolique de la puissance du monarque où il 
apparait combattant un lion dressè(Ninive : Layard, l. c., pl. 49. Xanthos : Pryce, 
tìrit.Mus. Cat. of. sculplure. I, 1, p.118 etsuiv.). Sur ce thème de l’art jjrincier assy- 
rien et sur son rayonnement: Cumont, Fouilles de Doura-Europos, p. 233 et suiv. 
Rodenwaldt, dans Sitzungsberichte d. Berl. Akad. d. Wiss. Ph.-hist. Kl., 1933, p. 1029. 
Rostovtzeff, l. c., p. 266 et suiv. 

3. Perrot et Chipiez, V, p. 848, 862, 897 ; cf. p. 545, 546, 826. Dieulafoy, L'art 
antique de ta Perse, pl. XIV, XVII, v. Bissing, Ursprung u. Wesen der persischen, 
Kunst, dans Sitzungesberichte d. bayer. Akad. d. Wiss., Ph. hist. KL, 1927, 1. Cf. 
Rostovtzeff, l. c., p. 261 et suiv. Rodenwaldt, I, c., p. 1029. Rawlinson, Five great 
A/onarc/ites, I, p. 505-512. Pour la Perse du xvm e s., Chardin, Voyage en Perse, III, 
p. 399. 
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symbolique de rexploit du souverain tuant le fauve. Et nous savons 
gràce aux oeuvres parthes ou de style parthe rècemment dècouvertes à 
Doura 1 et aux monuments sassanides 2 , que cette tradition millènaire a 
ètè poursuivie par les arts princiers de l’Asie Antèrieure, jusqu‘à la fin 
de l’Antiquitè et au haut moyen àg-e. 

Les Romains, que les guerres parthes et persiques avaient mis en 
contact immèdiat avec les ceuvres de cet art, notèrent au iv e siècle le 
singulier attachement des Asiatiques à cette imagerie particulière. On se 
rappeile, en effet, le passage souvent citè d’Ammien Marcellin 3 qui 
après avoir visitè une retraite du roi de Perse, situèe au milieu d’un 
« paradis » de verdure, et observè les peintures qui dècoraient ce pavillon, 
nous fait pai-t de son ètonnement de voir les Perses se limiter à reprè- 
senter les scènes de carnages cynègètiques et de combats de guerre : 
nec enim apud eos pingitur vel fingitur aliucl praeter varìas caedes et 
bella. Ce choix s’explique pourtant, si l’on songe au thèrne principal de 
l’art antique des rois d’Assyrie et de Perse qui a ètè èvidemment la glo- 
rification du prince : cet art persan du temps de l’empereur Julien ne 
faisait qu’appliquer systèmatiquement la mèthode de la juxtaposition 
des exploits de guerre et de chasse qui sera familière aux ècrivains 
byzantins du xn 8 siècle. 

Qu’on rapproche cette constatation d’ordre gènèral de nos observations 
surle caractère oriental (spècialement sassanide) des images de la chasse 
impèriale qui nous sont conservèes 4 , et on se eroirait presque autorisè à 
affirmer que ce thème du rèpertoire impèrial byzantin lui a ètè transmis 
parune tradition purement orientale. 

Mais cette voie de pènètration n’est pas la seule qu’on puisse imaginer. 
Carà la fin de l’Antiquitè, lorsque se constituait lecycle iconographique 
impèrial de Byzance, le thème de la « chasse princière )> ou de la « chasse 
hèroi'que » considèrèes corame des images — lijtèraires ou artistiques — 
de la puissance victorieuse, a ètè très rèpandu dans plusieurs civilisations 
mèditerranèennes, probablement à la suite du contact qu’elles-mèmes 
avaient pris avec l’Orient antique. Au lieu de puiser directement à la 
source orientale, Byzance a pu, par consèquent, s’adresser à des intermè- 

1. Rostovtzeff, l. c., p. 261 et suiv., fìg-. 63, 64, 71, 79. 

2. J. Smirnov, Argenterìe orientale, pl. XXV, 53, 54; XXVIII, 56; XXIX. 57; XXXI, 
59; XXXII, 60; XXXIII, 61 ; XXXIV, 63 ; CXXIII, 309. J. Lessing, Die Gewebe - 
Sammlung des k. Kunstgewerbe-Museums. Berlin, 1909, pl. 9 b., 10,15, 16,18, 27-28, 
-30. v. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, 1913, fig. 70, 72, 73, 80, 89, 90, 105. 
Toll, dans Seminar. Kondakov., III, 1929, pl, XX, XXI. 

3. Rerum gestarum , XXIV, 6, 1-3. Cf. Zosime, III, 24, 2. Magnus, Fr&gm. hist. 
graec. IV, 5. Libanius, 224 et suiv. Cf. Pauly-Wissowa, Real-Encyclop ., s. v. Sapor 
(Seeck). 

4. Voy. 8 upra, p. 60-61, 134. 
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diaires, ou du moins l’action de ces intermèdiaires a pu s’exercer à còtè 
d’une influence immèdiate de la tradition orientale. 

Le thème de la chasse au fauve d’un hèros historique apparait dans l’art 
grec dès le v e siècle avant notre ère, sur les monuments princiers de 
Lycie, où l’on sent toutefois l’inspiration de l’art monarchique de l’Assy- 
rie 1 . Malgrè le style grec de ces ceuvres, on y reconnait, en elFet, l’ap- 
plication des types caractèristiques de l’imagerie persane : hèros tuantun 
lion dressè 2 , prince cavalier chassant le sanglier, ou bien montè sur le 
char et poursuivant un lion 3 . Au n e siècle après J.-Ch., les sarcophages 
de cette province ouverte aux influences orientales, reproduisent encore 
des scènes de chasse, traitèes selon le type perso-parthe 4 . Mais entre- 
temps et à partir d’Alexandre, de pareilles images apparaissent dans l’art 
proprement grec, après que le roi macèdonien, lui-mème probablement 
inspirè par l’exemple des monarques persans, s’ètait fait reprèsenter par 
Lysippe et Lèocharès dans un groupe de bronze 5 6 , où on le voyait chas- 
sant le lion avec Cratère. Un relief du iv c siècle au Louvre provenant de 
Messènie reproduit ce sujet : Alexandre y apparait portant sur le bras 
gauche la peaude lion d’Hercule' 5 . Un mèdaillon de Tarse offre une autre 
image de la chasse au lion d’Alexandre 7 8 . 

L’exemple d’Alexandre, prince idèal et modèle inègalè des rois hellè- 
nistiques et de plusieurs empereurs romains, contribua sans doute au 
succès de I’image du prince-chasseur du fauve (du lion, plus rarement du 
sanglier). 11 est probable qu’on y voyaitune èvocationde la « mègalopsy- 
chie » qu’Aristote avait enseignèe à son royal disciple, l 'Ethique à Nico - 
maque ayant offert à plus d’une gènèration de rois hellènistiques comme 
un programme d’èducation et un portrait idèal du prince parfait. Un 
exemple tardif (v c siècle après J.-Ch.) semble certifìer la popularitè de 
la dèfinition aristotèlicienne de la « Magnanimitè » : Soxsì Sè (jisyaXo^ux 0 ? 
slvat aÙTÒv <»v En effet, pour illustrer cette idee qu il 

1. Mendel, Cal. des sculptures cìu Musèe Imp. Otlom., I, p.282. Rodenwaldt, Griech. 
lìeliefs in Lykien, dans Silzungsberichte d. Berlin. Aknd. d. Wiss., Ph.-hist. Kl., 1933, 
p. 1028 el suiv. 

2. Cf. p. 135 note 2. 

3. Sur un sarcophagede Lycie trouvè à Sìdon (Musèede Stamboul) : Mendel, l.c., 
p. 158 et suiv. n® 63. E. Pfuhl, Attische u. ionische Kunst d. fùnflen Jahrh., dans 
J&hrbuch d. deutsch. arch. InsL, 41, 1926, fig. 9 et 10. Rodenwaldt, l.c., p. 1047-49. 

4. Rodenwaldt, l. c., p. 1053 j Journal of Hell. Slud., 53, 1933. 

5. D’après Plutarque qui en donneune brève descrìption, ce bronze se trouvait à 
Delphes (Plutarque, Alex. , 40). II figurait Cratère se prècipitant au secours d’Alexandre 
peodant une chasse au lion. 

6. G. Loeschcke, dans Jahrbuch d. deutsch. a rch. Inst., III, 1888, p. 189, avec fìg. 
p. 190 et pl. 7. Rodenwaldt, l. c., p. 1045. 

7. Rodenwaldt, l . c., p. 1045. 

8. Ethique, ch. IV, 6, p. 79 (èd. Susemihl-Apelt, 1912). 
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convient d’avoir un caractère digne du grand ròle qu’on est appelè à jouer, 
un mosaiste fìgura, à Antioche *, Ja MeYaXet^/ta, entourèe de six scènes 
d’exploits cynègètiques de chasseurs luttant avec des fauves. Animès du 
« sentiment de la grandeur », ces personnages attaquent chacun un ani- 
mal redoutable, et paraissent le dominer. Les noms de Mèlèagre, Actèon, 
Tirèsias, Narcisse, Adonis, Hippolyle, sont inscrits à còtè de ces per- 
sonnages, mais il semble bien, on l’a dèjà observè que ces groupes de 
chasseurs rappellent davantage des èpisodes de venationes sur une arène 
de cirque transformèe en silva, que les scènes mythologiques auxquelles 
les inscriptions voudraìent faire allusion. II est probable par consèquent 
que sous ce dèguisement mythologique, il faut reconnaitre plutòt un 
groupe d’images de victoires cynègètiques de chasseurs animès par la 
M£Ya).oi}n>/i'a, comparable en ceci à la virtus personnifièe sur eertains 
reliefs romains de Texploit à la chasse (voy. infra ). Comme ces reliefs, 
la mosai'que d’Antioche nous offre, croyons-nous, des images de Ia chasse- 
ècole et thèàtre du courage, conformèment à une idèe que nous retrou- 
vons par ailleurs, chez un stoicien comme Dion de Pruse 3 . Or, la 
mosaique de ia MeYaXotl/u‘/ia exècutèe au v e siècle, dans la capitale de 
l’Asie byzantine, se rattache immèdiatement aux dèbuts de l’art byzan- 
tin. Et nos auteurs byzantins du xu e siècle n’auraient probablement pas 
dèsavouè l’idèe morale qui se dègageait de cette ceuvrede tradition hellè- 
nistique. 

II y a des ehances, d’ailleurs, pour que le thème de la chasse symbo- 
lique propagè par l’art hellènistique ait pu trouver à Byzance un terrain 
particulièrement favorable. Non seulement parce que nous savons cet art 
àla base mème de l’ceuvre artistique byzantine, qui lui doit, entre autres, 
le motif ornemental de la chasse, mais peut-ètre aussi parceque Byzance 
— comme toute la Thrace — a du ètre familiarisèe de longue date avec 
les images votives d’un dieu-chasseur. Nous savons qu’aux portes mèmes 
de Byzance, le village de 'Pr,(riov ètait un lieu de culte du dieu chasseur 
‘Pi}<jo<; (cf. rexl) que M. Perdrizet identifie avec le "Hpw? ou "Hpwv thrace 
reprèsentè gènèralement en cavalier forQant le sanglier dans sa bauge. 
Son souvenir ne s’ètait pas effacè au moyen àge, puisque Suidas signale 
l’emplacement du palais de ce hèros — qu’il qualifie de oTpotTtiYò? tmv 
fSu£avt ivmv — dans la mème localitè, à l’endroit où de son temps s’èlevait 
l èglise justinienne de Saint-Thèodore 4 . Les images de ce divin chasseur 

1. Jean Lassus, Un cimetière »u bordde l'Oronte, etc. La mosaique de Yakto (Publ. 
of the Committee for the Excavation of Anlioch und its vicinity .), 1932, p. 127, avec 
norabr. fig. 

2. Weigand, dans Byz. Zeit , 35, 1935, p. 428. 

3. Dio Chrys., Or. LXX, 2, p. 178 (èd. J. de Arnìm, 1896, vol. 2). 

4. Suidas, s. v. Cf. Paul Perdrizet, Cultes et mythes du Pangèe. Nancy, 1910, 
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imaginè comme chef d’armèe des anciens Byzantins, ont pu faciliter la 
pènètration à Byzance du type hellènistique des chasses symboliques et 
princières. 

Mais Rome aussi, et notammentrart officiel de 1 Enipire romain, a pu 
transmettre à Gonstantinople une iconographie symbolique de la chasse, 
qu’elle-mème devait probablement à une influence hellènistique ou meme 
orientale. L’idèe de rapprocher les exploits du combat et de la chasse est 
dèjà exprimèe par Horace qui — peut-ètre inspirè par des ècrits alexan- 
drins (?) —appelle la chasse : Romana militia (Hor., Satirae, II, 2, 10), 
et : Romanis sollemne viris opus (Hor,, ep I, 18, 49). Ces mètaphores, 
qui rappellent les expressions de Dion de Pruse, rapprochent pourtant 
davantage Ia chasse de la bataille, la mème virtus se manifestant dans 
l’une et dans l’autre. C’est ce que nous prouve, en etfet, un motif de 
I’iconographie romaine de la chasse, mythologique (chasses d Hippolyte) 
ou profane, à savoir une personnitìcation de la virtus reprèsentèe à cotè 
du ehasseur 1 . Cette personnification est à rapprocher, croyons-nous, de 
celle de la MsYaXottux ia de la mo s aiq ue d’Antioche, et son origine peut 
ètre ègalement helìènistique. M. Rodenwaldt suppose que la VÌrtus ainsi 
personnifìèe aurait ètè d’abord introduite dans une scène de chasse impè- 
riale 2 . Nous voyons en tout cas, sur un sarcophage du u e siècle, une 
scène de chasse remplacer une bataille, dans un cycle typique de la dèco- 
ration de certains sarcophages, sous les Antonins 3 . Ce cycle qui, sous 
forme de scènes symboliques, figure la vie vertueuse dudèfunt, comprend 
gènèralement les images du mariage ou dextrarum junctio , d un sacrifice 
aux dieux, d’une victoire aucombat et d’une scène de gràce accordèe aux 
barbares, ces èpisodes symbolisant les vertus cardinales du Romain : 
concordia, pietas , virtus, clemehtia 4 . Or, c’est danscette sèrie que le com- 
bat vietorieux (auquel on substitue parfois une Victoire personnifièe) se 
trouve remplacèe par une chasse « victorieuse », pour fìgurer la mème 
virtus du dèfunt hèroisè. On retrouve ainsi, sur les sarcophages romains, 
l’idèe maitresse des ècrivains byzantins du xn e siècle qui rapprochent 
l’exploit guerrier et l’exploit à la chasse. 

Au in e siècle, un autre groupe de sarcophages offre une venatio de 
grande allure, et cette fois un chef-d’oeuvre, le sarcophage de Caracalla 

p. 19-21. Nous remcrcions M. Perdrizet de nous avoir signalè ce culte local d’un 
hèros-chasseur à Byzance. 

1. Rodenwaldt, Uber den Slilwandel in der Antoninischen Kunst, dans Abh. d. 

preus. Akad. d. Wiss., Ph.-hisl. Kl., 1935, n® 3, p. 6. Cf. Roscher, fìeal-Encycl., s. 
v. Virtus, p. 344 (Wissowa). * 

2. Rodenwaldt, l. c., p. 6 note 3. 

3. Ibid., passim. 

4. Ibid., p. 6. 
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au Musèe de Copenhague (Glyptothèque de Ny-Carlsberg, n<> 786 a) nous 
permet d’entrevoir le prototype impèrial de toute la sèrie, qui est remar- 
quable en ce sens que 1 image d’un èpisode cynègètique y atendance à se 
transformer en une reprèsentation de la Victoire du chasseur hèro'ique 1 .. 
Par exemple, au lieu de lancer le javelot, le chasseur — son exploit 
accompli — y galope sùr les cadavres de ses victimes, à la manière des 
empereurs triomphants : l’image du courage personnel fait place à la 
vision d’un merveilleux vainqueur. On croit assister ici à la mème èvolu- 
ti°n qui transforme, au m° siècle, l’iconographie de la bataiile : partie de 
la scène d une lutte passionnèe, à la manière grecque, elle avait abouti à 
l’image de la Victoìre consommèe, à la fa^on de l’art oriental. Et il est 
bien possible, comme on la dèjà supposè 2 , que cette èvolution de la 
scène de chasse n ait fait que suivre l’exemple de la scène militaire, ce 
qui semble assez conforme à 1 esprit de l’èpoque. Mais mème sans tenir 
compte de cette dernière remarque, les reliefs de la chasse sur les sarco- 
phages du m® siècle nous aident à ètablir un nouveau lien entre la victoire 
à la chasse et le triomphe à la guerre, tel qu’il a existè dans l’art 
romain, à 1 èpoque mème où s elevèrent les premiers monuments byzan- 
tins. 

Le caractère triomphal d’une autre sèrie d’images romaines de la chasse 
est plus èvident encore. Nous pensons avant tout aux revers de certaines 
èmissions de Commode (pl. XXIX, 1), où il est reprèsentè galopant au 
devant d’un lion qu’il s’apprète à tuer de son javelot *. Cette iconographie 
schèmatique a une allure solennelle quine laisse aucun doute sur l’inten- 
tion du graveur en mèdailles de figurer, non pas un èpisode typique d’une 
chasse quelconque, mais bien la Victoire du cavalier impèrialsur le fauve 
qu il tue, et c’est en cela qu’elle s’apparente aux images orientales des 
chasses princières. D’ailleurs, le caractère triomphal de ces compositions 
— qu’on reprèsente sur des objets aussi offìciels que les èmissions mo«è- 
taires — se trouve affirmè de la fa^on la plus formelle par la lègende 
VIRTUTI AUGUSTI qui accompagne l’image de Cornmode-chasseur 4 . Car 
c est bien la formule qui, sur d’autres èmissions impèriales des n e et 
iii* siècles, entoure ordinairement les compositions symboliques de la vic- 
toire sur l’ennemi, le thème monètaire de ia Virtus Augusti ètant très 

1. Rodenwaldt, dans R5m. Mitt. , 36-37, 1921-22, p. 65 et suiv 

2. Jbid., p. 66. 

3. Mattingly-Sydenham, III, p. 370, n ft 39 ; p. 378, n“114; p. 407, n° 332» ; pl . XIV, 
284. Gf. p. 357. Gohen, III, p. 35, n° 956. Cf. p. 341, n° 867 (autre lègende) et p. 35i’ 
,n° 957. Fr. Gnecchi, I Med&glioni fìomani , I, 1912, pl. 88, 5; 89, 1 (deux types diffè- 
rents de la chasse impèriale aulion). 

4. VIRT- AVG- et VIRTVTI AVGVSTI-Cf. Mattingly-Sydenham, III, p, 370, n° 39- 

p. 348, n° 114; p. 418, n° 453» et p. 407, n« 332»; pl. XIV, 284. ’ 
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apparentè, à cette èpoque, à celui de la Vicloria Augusti 11 semble ainsi 
que pour les crèateurs de Ticonographie offìcielle romaine, au n e siècle, 
l’èpisode de la chasse et l’èpisode de la guerre pouvaient ètre inlerchan- 
geables, lorsqu’on se proposait de figurer la force victorieuse du prince. 

Cette image de Commode-chasseur victorieux se rattache, d’autre part, 
à l’ieonographie d’Hercule vainqueur du Iion de Nèmèe et peut-ètre 
aussi — à travers l’image du prince « nouvel Hercule )> — à des proto- 
types hellènistiques et notamment à l’image d’Alexandre-Hercule, chas- 
seur du lion 1 2 . On sait du moins que Commode 3 —et plus tard Cara- 
calla 4 — chassa sur l'arène du cirque, renouvelant censèment ainsi les 
« travaux » du hèros qu’il incarnait 5 . Ces chasses recevaient ainsi la 
valeur de dèmonstrations de la puissance victorieuse de l’empereur et se 
rangeaient parmiles manifestations triomphales de la religion impèriale. 
11 est signifìcatif, à cet ègard, que ce soit au cirque ou à I’amphithèàtre 
que Commode ait fait acclamer par les sènateurs sa victoire perpèluelle, 
en leur imposarit une formule qui — prototype des futures formules 
rituelles byzantines — semble inspirèe par une acclamation qu’on adres- 
sait gènèralement aux giadiateurs : vixa;, vtx^<ret$* àx ’alSvei;, ’Ay.a£ivie, 
vtxa; 6 . A en croire 1 ’Hist. Aug ., Commode ètait appelè Amazonius à 
cause d’un portrait de sa maitresse Marcia sur lequel elle fìgurait en 
Amazone, propter quam et ipse Amazonico habitu in arenam Romanam 
procedere voluit 7 . Mais à còtè d’autres explications possibles de ce sur- 
nom ( Amazionus ■= vainqueur de l’Amazone, selon lalègende d’Hercule), 
il faudrait peut-ètre penser à une application de la mythologie. Dans ce 
cas, Amazonius — vir Amazonius d’Ovide, c’est-à-dire Hippolyte, fìls 
de Thèsèe etde la reine des Amazones — identifierait Commode avec le 

1 , Parmi les exemples des images monètaires triomphales illustrant la Virtus 
Augusti, trop nombreux pour ètre ènumèrès ici, citons le revers d’Hadrien (Strack, 
Vntersuchungen, II, pl. V, 285) où la lègende VIRTVTI AVG accompagne une image 
de l’empereur galopant et levant le javelot qu’il s’apprète à lancer vers le bas (sur 
un ennemi invisible): le mouvement du cheval et du cavalier rappelle singulière- 
ment Commode chasseur, sur les revers monètaires. Cf. Virtus illustrèe par une 
scène de chasse, sur un sarcophage des Antonins, et la figure de Virlus, dans les 
images cynègètiques, mythologiques (chasse d’HippoIyte) et profanes, sur lessarco- 
phages romains du n* siècle : Rodenwaldt, dans Abhandl. d.preuss. Akad.,Ph,- 
hist. Kl. , 1935 n“ 3, p. 6 et suiv. 

Voy. supra, p. 137. 

3. Rostovtzeff, dans Journ. of Roman Studies, 13, 1923, p. 91 etsuiv. 

4. Hist Aug.y Vita Caracalli, 5, 9. 

5. Ce n’est pas par amourde la chasse que Commode est amenè à imiler Ilercule; 
au contraire, il chasse sur l’arène du cirque en lant que nouvel Hercule. Cf. Rostov- 
tseff, l. c., p. 101. 

6. Dio Cass., 72, 20, 2. Citè par Gagè, dans Iìev. d’hisl. et phitos. relig., 1935, 
p. 378. 

7. Hist. Aug ., Vita Commodi, 11, 9. 
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cèlèbre chasseur qui figure, on s’en souvient, sur plusieurs sarcophages 
du »* siècle^ accoinpagnè de la personnifìcation de sa virlus Et on peut 
se demander, à la faveur de ce rapprochement, si ces reliefs ne font pas 
allusion à Commode, les images monètaires de la chasse du mème empe- 
reur figurant sa virtus et les exploits de chasse de Caracalla, qui contra 
leonern etiam stetit , ayantprouvè, d’après YHist. Au^.,qu’il s’ètaitèlevè 
ad Herculis virtutem 2 . On verrait se confìrmer ainsi I’hypothèse de 
Rodenwaldt qui suppose que la fìgure de la Virtus, dans les scènes de 
chasse sur les sarcophages de l’èpoque des Antonins, a du ètre inventèe 
pour un monument impèriar :i . 

Nous retrouvons la composition schèmatique et solennelle de la numis- 
matique de Commode sur les cèlèbres tondi d’Hadrien qui depuis 312 
dècorent l’arc de triomphe de ConstantinAntèrieurs aux monnaies de 
Commode, ces reliefs, qui èvoquent sans doute les chasses d’Hadrien en 
pays orientauxrappellent curieusement les chasses symboliques des 
rois sassanides reprèsentèes sur des plats d’argent. Quoique postèrieures, 
ces images persanes reproduisent des types iconographiques orientaux 
très anciens 6 . Aussi pourrait-on peut-ètre supposer une influence grèco- 
orientale 7 sur l'iconographie —si particulière pour des oeuvres romaines 
— des tondi d'Hadrien. Exècutès, croit-on, pour un arc de triomphe de 
cet empereur, et rèemployès vers 312, sur un monument analogue, ces 
images des exploits impèriaux à la chasse aux fauves, symbolisaient 
probablement la virtus d’Hadrien au mème titre que les images monètaires 
de Commode-chasseur. 

En les utilisant en 312 pour dècorer un nouvel arc de triomphe, les 
artistes de l’èpoque constantinienne ont certainement tenu compte du 
caractère triomphal de l’iconographie de ces chasses impèriales. Car, si 
hètèrogènes que soient les reliefs rèunis sur l’arc constantinien, ils ont 
ètè tous choisis parmi lesreprèsentations touchant au thème gènèral du 
triomphe 8 . Nous savons, d’ailleurs, par undernier groupede monuments 

1. Rodenwaìdt, l. c., p. 6. 

2. Vila. Caracalli , 5,9. 

3. Rodenwaldt, l. c., p. 6 note 3. 

4. E. Strong, La scult. romana, fìg. 131-138. 

5. Voy. le mèdailloti d’Hadrien où l’on retrouve l’une des chasses des tondi, k 
savoir la chasse au sanglier. W. Froehner, Les mèdaillons de l'Empire Itomain. 
Paris, 1878, p. 39. Colien, II, p. 149. A. Grueber ( Catal. of the Boman coins in the Brit. 
Mus., 1874, p. 13, pl. XVIII, fig. 3) attribuait ces mèdaillons à Marc-Aurèle, mais il 
n’a pas ètè suivi par Ies nuraismates modernes. 

6. Voy. supra, p. 135. 

7. Voy. des scènes de chasse analogues, sur les intailles « grèco-persanes ». A. 
Furtwangler, Die anliken Gemmen, I, pl. XI, 1-4, 8; XII, 10, 12; XXXI, 21 ; vol. III, 
p. 116 et suiv. 

8. Cf. Rodenwaldt, dans itom. Mitt., 33, 1918, p. 85. 
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romains figurant la chasse impèriale, qu’au iv e et V e siècles, c’est-à-dire 
à l’èpoque où naissait l’art ofiiciel byzantin, ce sujet gardait encore son 
sens triomphal et ,ètait liè, coirnne du temps de Commode, aux exploits 
des venationes impèriales au cirque. Nous pensons aux tessères contor- 
niates qui semblent toutes appartenir à la basse èpoque romaine, et sur 
les revers desquelles on a parfois figurè un cavalier chassant le lion (sur 
un exemple : chasse au sanglier) *, selon la formule iconographique des 
monnaies de Commode et des tondi d’Hadrien. Les images des tessères 
netant accompagnèes d’aucune lègende, c’est la parentè iconographique 
avec les figures de Commode et d’Hadrien qui nous fait reconnaitre 
après Cohen — des chasseurs impèriaux. Figurant sur des tessères et 
mème accompagnès parfois, sur l’avers, d’images des vainqueurs de 
cirque et des auriges ces chasseurs font èvidemment allusion à des vic- 
toires remportèes au cirque. Et la lègende tracèe à còtè de l’aurige, sur 
l’une des tessères, à savoir 6VTIMI ( VINCAS 1 2 3 , reprend la formule consa- 
crèe des acclamationa de cirque, dèjà citèe à propos de Commode, et 
nous rappelle ainsi le caractère triomphal de la symbolique des images 
des tessères. Or, quelques-uns de ces monuments, ornès sur l’avers du 
portrait de Constant I er (337-330) 4 , sont contemporains des plus anciennes 
ceuvres de l’art byzantin. 

Essayons de rèsumer. L image de la chasse impèriale, on le voit, a pu 
pènètrer dans le cycle ofiiciel de l’art impèrial de Byzance sous 1 influence 
de plusieurs facteurs que nous venons de passer en revue : celui de l’art 
de l’Orient qui pendant des siècles ètait restè fìdèle à. un thème dont il a 
ètè probablement le crèateur; celui de l’art hellènistique, prolongè à cer- 
tains autres ègards par l’art byzantin et qui pour diverses raisons rèserva 
une place importante à ce thème symbolique et pittoresque à la fois; 
enfìn, celui de l’art officiel romain qui — redevable lui-mème à l’Orient 
et aux monarchies hellènistiques— l’adopta à son tour, dès le n® siècle. 

Quelle fut, de ces influences, la plus importante? Et faut-il en gènèral 
choisir entre les facteurs qui ont pu conjuguer leurs apports ? Gomme 
nous le disions au dèbutde ce paragraphe, le très petit nombre et la date 
assez tardive des images byzantines conservèes de la chasse impèriale 
nous interdisentune rèponse catègorique. II est vraisemblable, d ailleurs, 

1. J. Sabatier, Descr. gènèr&le des mèdailles contorniates. Paris, 1860, pl. IX, 11-13, 
16, et aussi pl. IX, 14. 

2. Ibid., pl. IX, 11. Cohen, VIII, auriges : p. 276, n«* 17; p. 280, n°» 52,54,55, 56; 
vainqueurs au cirque : p. 276, n°* 15, 16; p. 279, n os 37, 45 ; p. 280, n°* 47, 48, etc. 

3. Ibid . 

4. Cohen, VIII, p. 313, n° 333. Cf. une tessèrede l’èpoque d’Honorius,iàid., p. 315, 
n°348. Sur ces deux tessères, le revers figure l’empereur à cheval, k ses pieds un 
ou deux lions tuès. 
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que le thème symbolique de ]a chasse impèriale a pris, à Byzance, des 
aspects diffèrents, selon l’èpoque, les circonstances et les techniques. 
Ainsi, par exemple, le tissu de Mozac est certainement inspirè par une 
ètoffe sassanide ; l’influence directe de l'Orient est très sensible aussi sur 
l’ivoire de Troyes, mais l’apport antique y a ègalement laissè quelques 
traces, qui sont nulles sur le tissu. Nous ignorons l’aspect que pouvaient 
avoir les mosai'ques et les fresques palatines du xu e siècle qui fìguraient 
les exploits à la chasse des empereurs Gomnènes, mais on peut suppo- 
ser que leur style avait peu de traits communs avec l’art persan : ce sont 
plutòt les scènes de chasse sur les fresques de Sainte-Sophie de Kiev 1 
qui pourraient nous aider à imaginer ces peintures dètruites qui leur 
ètaient postèrieures d’un siècle. Nous pourrions admettre par analogie 
que, si le thème de la chasse impèriale a ètè traitè à Byzance aux iv e - 
vi e siècles, il a du y prendre l’aspect des oeuvres immèdiatement antè- 
rieures, hellènistiques ou romaines, peut-ètre surtout de ces dernières, 
ètant donnè la persistance à Gonstantinople de nombreux thèmes impè- 
riaux dè l’art offìciel du Bas-Empire, et le caractère nettement triomphal 
des images romaines de l’empereur chassant. 

A notre connaissance, aucune oeuvre d’art antèrieure aux bas-relifs de 
la base de l’obèlisque thèodosien ne reprèsente un empereur prèsidant 
des jeux d’Hippodrome ou de cirque, et ce thème ne fait partie d’aucun 
cycle triomphal en dehors de Byzance. Iln’est pas impossible, par consè- 
quent, que ce thème iconographique soit nè à Constanlìnople, oùl’Hippo- 
drome a jouè le ròle « religieux » et politique exceptionnel qu’on sait, et 
où l’on a toujours manifestè ia tendance à situer les images, mème sym- 
boliques, dans un cadre empruntè à la rèalitè. Aucun sujet impèrial ne 
semble ainsi mieux enracinè dans le sol byzantin et mieux appropriè à 
exprimer, dans un esprit particulier à Byzance, l’idèe du basileus-yixin- 
queur perpètuel. 

Mais pour bien comprendre la formation de riconographie triomphale 
byzantine, et notamment les origines du thème symbolique de I’Hippo- 
drome, il fautse rappeler que l’association de la Yictoire impèriaìe àcelle 
des acteurs de l’arène, l’acclamation de Ia Victoire perpètuelle du souve- 
rain par les spectateurs rèunis à l’Hippodrome, et d’une manièregènèrale 
la transformation de la pompa circensis en une pompa triumphalis au 
profit de l’empereur et adoptèe par la mystique impèriale, comme un acte 
de sa liturgie — que toutes ces idèes et ces pratiques 2 qui expliquent 
une iconographie corame celle du monument thèodosien ont ètè con- 

t. Voy. supra , p. 72, fig. i, 4, 5. 

2. Voy. supra , p. 64 et suiv. 
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nues à Rome avant de passer à Byzance où elles ne furent qu’accentuèes 
et dèveloppèes systèmatiquement. Des rapports ètroits reliaient l’Hippo- 
drome de Constantinople au Circus Maximus de Rome : ces rapports, 
qui sont rendus sensibles par l’analogie des dispositions architecturales, 
s’affirment surtout parle caractère des jeux cèlèbrès de part et d’autre et 
par leur portèe religieuse et politique Sans nous ètendre sur un sujet 
qui a fait l’objet de remarquables et rècentes recherches, bornons-nous à 
rappeler que par les rites et les cèrèmonies auxquels ils donnaient lieu, 
les jeux de cirque, sous le Bas-Empire, comptaient dèjà parmi les mani- 
festations importantes du culte impèrial, que dèjà au cirque de Rome 
l’acte de la liturgie impèriale qui s'y dèroulait avait un caractère triom- 
phal; et que c’est là aussi que sont nèes les formules des acclamations de 
la Victoire impèriale qui rèsonneront plus tard à l’Hippodrome de Cons- 
tantinople. En d’autres termes, les conditions matèrielleset morales qui, 
à Byzance, ont permis la formation d’une iconographie symbolique de 
l’Hippodrome, comme celle du monument thèodosien — et plus tard celle 
des fresques de Kiev — ont ètè dèjà remplies à Rome avant la fondation 
de Constantinople. Et thèoriquement rien n’aurait du empècher l’art 
officiel romain de crèer des compositions analogues. Mais ces images ont- 
elles jamais existè en dehors de Byzance et avant Constantin? La perte 
de toule la peinturemonumentale du Bas-Ernpireest peut-ètre causeque 
nous n’en avons plus un seul exemple 2 . Mais il est possible qu’on doive 
reconnaitre un x’eflet de cette iconographie romaine dans les images de 
l’Hippodrome byzantin où — chose curieuse — on ne trouve pas le moindre 
èlèment chrètien (sauf èvidemment la croix, comme insigne du pouvoir 
de l’empereur, p. ex. sur sa couronne). Et il en estde mème des scènes 
de cirque sur lesdiptyques consulaires des v e et vi e siècles dontune parlie 
a ètè exèeutèe à Rome. On se rappelle, en effet, que les fètesdu Jour de 
l’An, lièes au processus consularis , avaient pris la forme d’une cèlèbra- 
tion de triomphe où le ròle de triomphateur revenait au consul 3 . L’icono- 

1. Piganiol, Becherches sur les jeux roma.ins, 1923, p. 138-139 ; La loge impèri&le de 
l'Hippodrome A Byzance , Communication faite au Deuxième Congrès Internat. des 
Ètudes Byz. à Belgrade, en 19*27 : Conipte rendu , Belgrade, 1929, p. 56. Gagè, dans 
Rev. d'Hisl. et de philos. relig ., 1935, p. 375 et suiv. Alfòldi, dans Ràm. Mitl., 49, 
1934, p. 95. Vogt, dans Byzantion , X, 2, 1935, p. 472 et suiv. 

2. Voy. par ex.,les images peintes des jeuxet venationes au cirque, sous le Bas- 
Empire : Hist. Aug., Vita Gordiani , 3, 6(chasse au cirque transformè en silva, avec 
1320animaux); ibid., VilaCari, 19(jeux donnès par Carus). Sur la iacune crèèe par 
la perte de cespeintures romaines narratives et rèalistes (Raoul-Rochette, Peintures 
antiques inèdites, p. 298 et suiv.; J. Burchardt, Zeit des Constantin des Grossen , p. 309 
et suiv.), voy. en dernier lieu, Rodenwaldt, dans Ròm. Mitl., 33, 1918, p. 80-85. 

3. Voy. la reprèsentation du processus consularis de Gèta (a. 208) d’un caractère 
triomphal èvident, sur des plaques d’ècaille du Musèe de Bon-n publièes rècemment 
par R. Delbrueck (Bonner Jahrbucher, 139, 1934, p. 50-53, pl. I). 

A. Grabah. L'empereur dans l’art bysantin. 10 
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graphie officielle des diptyques, avec le consul siègeant en costume de 
triomphateur, dans sa loge du cirque, n’est-elle pas une adaptation des 
images impèriales analogues? L'hypothèse de M. Alfòldi*, selon qui les 
consuls-empereurs ontètè les premiers à jouir de l’avantage de l’exten- 
sion des fètes de triomphe aux rèjouissances populaires du Jour de l’An, 
expliquerait parfaitement cette adaptation. 

II existe, d’ailleurs, un modeste monument authentique du m e siècle 
qui nous prouve que l’art offìciel des empereurs romains a essayè d’in- 
troduire une reprèsentation des jeux du cirque dans une image du 
triomphe impèrial 2 . G’est une mèdaille de bronze de Gordien III qui, 
frappèe prècisèment à I’occasion d’un consulat de cet empereur, rèunit en 
une composition originale un processus consularis (prècèdè de plusieurs 
personnages, Gordien III se tient sur le char triomphal; une Victoire le 
eouronne) et une pompa circensis cèlèbrèe à l’occasion de ce triomphe 
thèorique (obèlisque et metac, autour desquels tournent deux ehars de 
course); au premier plan, un groupe d’enfants nus jouant, qui personni- 
fìent sans doute l’ère nouvelle commencèe avec le dèbut du consulat de 
Gordien. Modeste avant-coureur du thème byzantin de l’empereur à l'Hip- 
podrome, ce reliefimpose dèjà la symbolique triomphale à l’image d’une 
manifestation rituelle d’une victoire « potentielle » ou plutòt de la mystè- 
rieuse facultè de la victoire de rempereur. A travers cette composition 
curieuse, on eroit entrevoir les prototypes romains possibles des scènes 
symboliques byzantines de l’Hippodrome, ou du moins les images romaines 
qui les ont en quelque sorte prèparèes, sur le sol de Rome, en admettant que 
le thème se soit cristallisè dèfìnitivement au iv e siècle, à Constantinople. 

Ayant touchè, avec les scènes de l’Hippodrome, au dernier thème du 
cycle triomphal, nous pouvons conclure que l’iconographie de toutes ces 
images remonte presque toujours à des prototypes ou du moins à des 
èbauches du mème sujet qui faisaient partie du rèpertoire de I’art offìciel 
du Bas-Empire. Nous aurions mème pu dire toujours, n’ètait le cas du 
thème de la chasse impèriale dont les origines ne paraissent pas aussi 
claires, mais où, à còtè des influences possibles de l’art hellènistique et 
oriental, celle de Rome — loin d’ètre exclue — nous a paru très vrai- 
semblable, pour les trois premiers siècles byzantins. Ainsi, l’analyse des 
origines de l’iconographie triomphale nous amène à la mème conclusion, 
ou peu s’en faut, que les considèrations sur les types des monuments 
impèriaux et sur l’importance de ce cycle dans l’ensemble des ceuvres de 
l’art impèrial byzantin, — à savoir que l’imagerie triomphale à Byzance 
aux iv e , v e et vt e siècles ne fait que prolonger celle du Bas-Empire romain, 

1. Alfòldi, fìòm. Milt., 49, 1934, p. 93 et suiv. 

2. Ibid., fig. 4 (p. 94). 
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Malgrè son ìmportance, le cycle triomphal ne rèsume pas lerèpertoire 
de l'art impèrial, mème à l’èpoque la plus ancienne de Byzance, lors- 
qu'il avait pris une extension particulière. II s’agit maìntenant de savoir 
si les conclusions auxquelles nous venons d’arriver peuvent ètre ètendues 
à l’iconographie des sujets qui restent en dehors du cycle triomphal. 

L'Adoration de Vempereur , avec les variantes de ce thème, y occupe 
une place d’honneur, et, prècisèment à 1 epoque ancienne de L’histoire 
byzantine, ses exemples ont du ètre assez rèpandus. Pour èclaircir les 
origines des images de l’Adoration, rappelons-nous que de tout temps — 
c’est-à-dire aux iv e -Vi e siècles et plus tard — les artistes b} 7 zantins ont 
fait une distinction très nette entre l’Adoration de l’empereur par ses 
sujets, et par des barbares. Et on se souvient ègalement de l’interprèta- 
tion que le pseudo-Chrysostome donnait de la diffèrence dans les atti- 
tude de ces deux catègories de personnages, sur les imagesqui figurentce 
thème. Les uns se tiennent debout et s’inclinent avec dignitè, parce que 
leur geste de soumission est librement choisi; les autres se prosternent, 
parce que la dèfaite les oblige à s’humilier devant l’empereur 1 2 . A. quel 
moment ces images, ainsi dècrites et expliquèes vers L’an 400, font-elles 
leur apparition dans I’art impèrial? 

L’une des deux « adorations » figurèes sur les « images impèriales » du 
temps du pseudo-Chrysostome utilise certaìnement un schèma iconogra- 
phique de l’art officiel romain. Nous pensons à L’Adoratìon par les bar- 
bares qui a ètè reprèsentèe, par exemple, sur Les arcs de triomphe de 
Marc-Aurèle ’ et de Galère 3 et qui — adaptèe au cas de l'adoration de 
l’empereur par un seul chef barbare — forme le revers de plusieurs èmis- 
sions de Trajan 4 . Sur tous ces monuments offìciels du n e et du dèbut de 
iv e siècle, les barbares ont dèjà devant I’empereur l'attitude que leur prè- 
tera l’art byzantin : ils se jettent à genoux et se portent devant l’empe- 
reur en tendant vers lui leurs bras, geste de soumission et de suppliea- 
tion, Et nous savons que cette iconographie correspond à une rèalitè,car 
la proskynèse a bien ètè l’attitude consacrèe pour les barbares soumis 
qu’on mettait en prèsence de l empereur ou de son image 5 . 

Le cas des origines de l’Adoration par les sujets de l'empereur est plus 

1. Voy. le texte citè p. 80, note 2. 

2. E. Strong, l, e,, flg. 161. Cf. le relief contemporain du Musèe Torlonia qui 
flgure un sujet aualogue : ibid., p. 164. 

3. Kinch, L'arc de triornphe de Salonique, pl. IV. 

4. Strack, Untersuchungen, I, pl. III, 220; VIII, 450. Cf. p. 219, note 939. Cohen, 
II, n° 329, p. 52. 

5. Alfòldi, dans i?5m. Mitt., 49, 1934, p. 73. H. Kruse, Studien zur offiziellen Gel- 
iung des Kaiserbildes ini ròm. fìeiche, p. 55. 
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complexe. Gràce aux pènètrantes recherches de M. Alfòldi, on sait que, 
à Rome, l’adoration rituelle du souverain a remplacè la salutation spon- 
tanèe traditionnelle à une èpoque très antèrieure au règne de Dioclètien, 
et qu’elle y ètait mème devenue comrae un privilège enviable des hauts 
dignitaires que leur rang èlevè mettait en prèsence de 1 empereur *. Dès 
les Sèvères 1 2 , la proskynèse, autrefois rèservèe aux Orientaux et aux Bar- 
bares, avait ètè adoptèe par les Romains eux-mèmes, et consacrèe comme 
mode normal de la salutation de l’empereur. Et pourtant l’attitude de la 
gènuflexion devant l’empereur n’est prètèe à aucune tigure de Romain, 
sur les monuments que nous avons pu ètudier, sauf une èmission de Pos- 
tumus, où un reprèsentant des citoyens de Rome (?) reQoit à genoux un 
don de I’empereur 3 . Tout en multipliant les images des personnifìcations 
en proskynèse, l’art offìciel du in e siècle semble ignorer l’adulation des 
courtisans, et eontinue à rèserver aux Romains des attitudes qui ne sont 
jamais humiliantes. Cette rèserve de l’iconographie officielle s’explique- 
rait, si, comme Ie croitM. Alfòldi, la proskynèse s’introduisit à Rome par 
un mouvement d'adulation parti d’en bas 4 5 (elle n’auraifc pas ètè imposèe 
par les souverains). Un fait est certain, la distinction entre Romains et 
barbares, dans l’art du m e siècle, repose sur la mème convention que nous 
retrouvons plus tard à Byzance, quoique du temps des Sèvères et à plus 
forte raison vers 400 et plus tard \ les « Romains » se prosternassent règu- 
lièrement devant l’empereur. Une fois de plus l’art offìciel byzantin 
adopte une formule iconographique crèèe à Rome. 

Ajoufcons que, placès entre une tradition antique et le dèsirou la nèces- 
sitè de s’inspirer de faits rèels, les artistes byzantins semblent avoir pris 
le parti de fixer, dans les images que nous èludions, le moment prècis 
des cèlèbrations du triomphe où les barbares ètaient prosternès devant 
l’empereur, tandis que les Byzantins l’entouraient, debout, en acclamant 
sa victoire. Ou bien — dans les scènes où les barbares manquent com- 
plètement — ìls choisissaient un èpisode d’une cèrèmonie où les digni- 
taires de la cour ètaient astreints à rester debout, autour du tròne du 
souverain, dans des attitudes qui exprimaient leur entière dèfèrence, mais 
qui ne les obligeait pas à se pròsterner devant l'autocrate. La diffèrence 
des attitudes se trouvait ainsi exprimèe avee la nettetè voulue, mais au 
prix d’un lèger changement de sujet : ear I’Adoration de I’empereur par 

1. Alfòldi, dans Ròm. Milt ., 49, Ì934, p. 46 et suiv. 

2. Ibid., p, 56. 

3. Ibid., p. 57, pl. I, 2. 

4. Ibid., p. 60. 

5. On se souvient qu’à Byzance ces « citoyens romains » en s’adressant à l’empe- 

reur se disaient gènèralement SoùXot : SouXoi ToXij.t3p.ev rcapaxaXeaai, {*rcà <po6ol» 5o<r- 

toicooacv SeojEoTa; : De cerim. I, 43, p. 223, Cf. Ibid., 1, 48, p. 253; 62, p. 278, 279, etc. 
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ses sujels (qu’on ne pouvait fìgurer qu’en leur faisant faire la proskynèse, 
c’est-à-dire le mème g'este qu’aux barbares) se trouvait remplacèe par 
rAcclamation, la glorification ou un acte analogue des cèrèmonies pala- 
tines (voy. par exemple, nos pl. VI, 1, XI, XIII). 

Le thème de 1 'Invesdture d’un haut fonctionnaire par l’empereur, que 
nous connaissons daprès l’ivoire de Munich et le missorium de Madrid, 
s’inspire de rites qui se sont formès à Rome, Quoique au x® siècle, à 
Constantinople, la nomination de nombreux dignitaires de l’Empire ait 
toujours donnè lieu à des cèrèmonies solennelles, aucune image mèdiè- 
vale d’origine byzantine ne nous en est conservèe. II n’y a donc que ies 
deux ceuvres que nous venons de nommer, l’une de l an 388, l’autre pro- 
bablement du dèbut du v e siècle, et toutes les deux provenant d’ateliers 
occidentaux, qui nous permettent de juger de ce genre de compositions. 
Et ces dates et la provenance occidentale nous invitent à chercher les 
origines de ce thème à l’èpoque antèrieure à la formation de l’art byzan- 
tin et dans le cadre de la tradition romaine. 

Le thème de l’Investiture apparait dans l’iconographie offìcielle de 
l’Empire romain dès le ii e siècle ; mais il semble qu’à cette èpoque — 
crèè peut-ètre sous une influence orientale — il n’ait servi qu’à fìgurer 
I’empereur romain investissant un roiasiatique vassal 1 . C’estainsi qu’on 
voit, sur les èmissions monètaires de Trajan, puìs d’Antonin le Pieux et 
enfin de Lucius Verus, reprèsentèes de la mème manière, les scènes du 
couronnement par l’empereur soit d’un roi parthe, soit d*un roi d’Armè- 
nie ou des Quades 2 . Partout l’empereur se tient derrière la figure — sen- 
siblement plus petite — du roi, et pose un diadème sur sa tète, en le 
prèsentant quelquefois à la personnifìcation du pays sur lequel il va 
règner. Certains dètails augmentent encore l’effet d’unecèrèmonie solen- 
nelle qui se dègage de ces scènes accompagnèes invariablement de la 
lègende : « Rex ( Parthis , Armeniis, Quadis ) datus ». C’est ainsi que, par 
exemple, le nouveau roi lève un bras, geste qui devait ètre accompagnè 
d une acclamation à l’adresse du suzerain, autrement .dit l’empereur. 

On lit dans YHistoire Auguste qu’au in e siècle des mosaiques monu- 
mentales, dans un palais de Rome, fìguraient des scènes d’investiture : 
Tetricorum domus hodieque exlat in monte Caelio inter duos lucos contra 
Isium Metellinum, pulcherrima, in qua Aurelianus piclus est utrique 

1. Cf. les images parthes et sassanides figurant l’investiture : Wroth, Catalogue 
of Greek Coins in the Brit. Mus. Parthia, pl. XVIII et suiv., p. 99 et suiv.. Herzfeld, 
dans Rev, des art* asiatiques , V, p. 129 et suiv. Cumont, dans Memorie d. Pontif. 
Accad. Hom. di Arch. s. III, v. III, 1932, p. 92. 

2. Strack, Untersuchungen, 1, pl. IX, 476. Mattingly-Sydenham, II, pl. XI, 194 
(Trajan); III, pl. V, 106, 107 (Antonin le Pieux); pl. X, 198; XIII, 256 (L. Verus). 
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praetextam tribuens et senatoriam dignitatcm, accipiens ab his scep- 
trum , coronam, cycladem, Pictura est de museo, quam cum dedicassent , 
Aurelianum ipsum dicuntur duo Tetrici adhìbuisse convivio { . Ainsi, un 
empereur de la deuxième moitiè du m e siècle ètait figurè tant investilui- 
mème qu’investissant des hauts dignitaires romains. Avec ces images, 
nous touchons aux prototypes presque immèdiats des scènes d’investiture 
des iv e et v e siècles. 

Dans l’un des chapitres prècèdents, nous avons essayè d’ènumèrer les 
nombreuses càtègories d’ceuvres d’art et d’objets qui nous ofTrent des 
portraits d’empereurs byzantins. Certaines catègories de ces monuments 
se retrouvent à toutes les èpoques (oudumoins pendantune pèriodepro- 
longèe) de l’histoire byzantine, mais aucune ne semble manquer à 
l’èpoque la plus ancienne que nous ètudions ici et qui offre, d’autre part, 
un choix de formuleà iconographiques du portrait impèrial qui dèpasse 
sensiblement le rèpertoire courant des autres pèriodes. Ni après l'èpoque 
des iv e , v e et vr e siècles, ni probablement avant, l’art du portrait offìciel 
du souverain n’avait connu une aussi grande expansion. 

Queile que soit la cause de ce succès exceptionnel (on a eu raison, 
croyons-nous, d’invoquer le ròle de la religion chrètienne qui a soutenu 
de son prestige certaines manifestations du culte de l’empereur el notam- 
ment son imagerie), il avait ètè certainement prèparè — tantau point de 
vue juridique qu’artistique — à l’èpoque qui prècède immèdiatement le 
dèbut de l’Empire byzantin. On n’aguère besoin de rappeler qu’en «con- 
sacrant » ‘ 1 2 des statues impèriales sur leursplaces publiques, sous lespor- 
tiques et aux sommets des colonnes triomphales, les Byzantins ne fai- 
saient que prolonger une pratique courante à Rome. Les portraits impè- 
riaux qui, à Byzance, se voyaientau cirque, au tribunal, sur les signa des 
armèes, avaient leurs antècèdents immèdiats dans des ceuvres romaines 
placèes aux mèmes endroits consacrès 3 . En envoyant leurs portraits, 
soit en province, soit à des souverains ètrangers, pour annoncer leur 
avènement, les basileis de Constantinople suivaient l’exemple des empe- 
reurs de Rome qui, à leur tour, semblent avoir empruntè cette pratique 
aux monarques hellènistiques 4 . L’art romain et l’art hellènistique con- 

1. Hist. Aug., Tyranni Triginta , Tetrici (èd. H. Peter), II, 123. 

2. Le terme employè encore à la fìn du iv* siècle : Code Theod. XV, 7, 12. Code 
Justin., XI, xt, 4. Cf. Brèhier, Les survivances du culte impèrial, p. 18, 60. 

3. Kruse, Studien, p. 80-81 : deux textes antèrieurs au rv' siècle, à savoir, Plinii 
et Trajaniepisl., 96 (97), 3-6 ; Apulèe, Apol., 85. 

4. Kruse, Studien, p. 12 et suiv.,23 et suiv,, 34 et suiv. Brèhier, Les survivances, 
p. 62, 63, 64. Domaszewsbi, dans Rhein. Mut., 58, 1903, p. 389. Alfòldi, dans lìòm. 
Mitt., 49, 1934, p. 72. 
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naissaient ègalement le genre des portraits bjzantins en groupe qui, 
rèunissant des membres de plusieurs gènèrations d'une grande famille 
formaient des sortes d’arbres gènèalogiques 1 . Le droit d’asile, qu’on recon- 
naissaitaux statues impèriales à Bjzance 2 , ètait dèjà accordè aux effìgies 
des empereurs romains 3 . Lorsque à Byzance on adorait les images impè- 
riales 4 , lorsqu’on les accueillait au devant des entrèes des villes en bru- 
lant l’encens et des cierges 5 , lorsqu’on les dèposaitdans les oratoires 6 (de 
mème que lorsqu’on les refusait ou les dètruisait intentionnellement 7 ), 
on ne faisait que suivre des usages et des pratiques du culte des empe- 
reurs romains, et surtout des rites du Bas-Empire que les Byzantins 
adoptèrent en mème temps que la conception juridique romaine du por- 
trait du souveraìn 8 . 

A l’èpoque qui nous intèresse ici, les types iconographiques des por- 
traits impèriaux byzantins ne sont pas moins redevables aux formules de 
l’art officiel romain. A en juger d’après la statue pèdestre de Barlelta 
(pl. I) et la statue èquestre de Justinien (voy. sa description et un dessin 
ancien 9 ), ainsi que certains autres monuments, les effigies monumen- 
tales des empereurs de Byzance suivaient l’iconographieromaine surtous 


1. Cf. lemonumentdeNemroud-Dagh, avec les portraitsdes ancètres d’Antioche I er 
de Commagène (Ilumann et Puchstein, Reisen in Kleinasien. Berlin, 1890). Portraits 
des rois de Messènie, peintures sous le pèristyle d’un temple en Messènie (Pau- 
san., IV, 31, 9). Lèosthène et ses enfants, peintures dans le temple de Zeus Sòter au 
Pirèe (Strab. IX, 396). Porlraits en groupe des Lagides : inscr. de 94 av. J.-Ch. 
du temple de Hèron à Magdola (dètruite à Lille par accident, pendant la guerre), 
lignes 13-1S : èv 3 j toutioi àv*xet;jivu>[v] troii ts, peywte BaaiXsu, xai TtSv jtpoyovwv j ìxovwv 
ypànstav... Je dois la connaissance de ce texte à l’obligeance de M. Paul Collomp 
(cf. son livre : tìecherches sur la chancellerie et la diplomalique des Lagides. Paris, 
1925, p. 204). Portraits ancestraux à Rome : Marquardt, Das Privatleben der Ròmer*. 
Leipzig, 1886, p. 242 et suiv, 

2. Code Theodos., XV, 1, 44. Code Jualin., I, 25. Cf. Brèhier, Les aurvivance s, 

p. 60. 

3. L’abbè Beurlier, Leculte impèrial... Paris, 1891, p. 53. 

4. Malgrè la prescription de Cod. Theod., XV, 4, 1 qui dèfendait l’adoration des 
images impèriales excedens cultura hominum dignitalem, les Byzautins ont gènèra- 
lement admis la nècessitè de ce culte traditionnel. Voy. par ex., Greg. Naz., OraL, 
4, 80, et encore au xi* s. (Migne, P. G., 120, col. 1183) et au xn B s. (Neò; 'EXXtivo- 
pvjfpwv, VIII, 1911, n® 81, p. 43-44). Cf. plus loin l’atlitude des Iconodoules pendant 
la Crise des Images, p. 168. 

5. Herodien, 4, 8, 8. Amm. Marcel., 21, 10, 1. Mansi, XII, 1013-1014. Babut, dans 
Bev. Hisl., 123,1916, p. 227-228. Kruse, l. c., p. 34 et suiv., 100. 

6. Grègoire le Grand, fìegistr. Epiatol., lib. 13, 1 (Mon. Germ. Hial ., Epist., II, 
p. 394 et suiv). Jean le Diacre, Vila Gregorii, Migne, P. L., 75, col. 185. Liber Pon- 
tif., I, p. 392 (èd. Duchesne). Cf. Kruse, l. c., p. 45 et suiv. 

7. Liber Pontif., I, p. 392. Mansi VIII, p. 897-898. Cf. Alfòldi,dans tìòm. Mitt., 49, 
1934, p. 71. Kruse, l. c., p. 45, 46, 50. 

8. Voy. I’ètude de Kruse, l. c. t passim. 

9. Voy. supra, p. 45-47. 
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les points essentiels (attitude, geste, costume). Les portraits monètaires, 
d’autre part, restent fidèlesaux types du Bas-Empire, dont l’image carac- 
tèristique de l’empereur vu de face 1 . Les portraits en buste, entourès ou 
non d’une couronne de laurier, qui sont si frèquents aux iv«, v e et 
vi e siècles, et notamment sur les insignes et attributs des dignitaires (cf. 
pl. II, V, XL, 2), n’offrent aucun trait nouveau par rapport aux oeuvres 
analogues de l’art romain antèrieur. Et si au cours de cette pèriode, cer- 
tains tjpes traditionnels se trouvent modifìès dans les dètails (voy. plus 
loin les transformations opèrèes en vue d’une adaptation aux idèes chrè- 
tiennes) et si la prèfèrence va parfois à des formules qui n’avaient pas 
la mème importance auparavant (p. ex. I’empereur trònant 3 ), ce sont 
bien les types romains qui restent à la base de tout l’art du portrait 
impèriaì, jusqu’à la fìn de la première pèriode, 

II rèsulte, en somtme, de cette sèrie de sondages concernant les ori- 
gines des thèmes et des types iconographiques de l’art impèrial byzantin 
des iv e -vi® siècles que cet art s elève sur une forte base de traditions 
romaines. Bien plus : dans la plupart des cas il se prèsente comme un 
simple prolongement de l’art officiel du Bas-Empire, transportè de 
Rome à Byzance. La limite entre les deux arts se trouve ainsi effacèe, 
et elle parait d’autant plus diffìcile à tracer que c’est dans l’ceuvre du 
iv® siècle — dèjà chrètienne et dirigèe de Byzance — qu’il faut recon- 
naitre, à certains ègards, le sommet d’un mouvement ascensionnel 3 de 
l’art impèrial, dèclanchè et poursuivi au cours des siècles antèrieurs, 
tandis que le v e et le vi e siècles marquent dèjà un dèbut de dècadence 
ou d’èpuisement de la mème tradition. Nous venons de faire cette obser- 
vation au sujet des portraits impèriaux (variètè des types, applications 
diffèrentes); elle pourrait ètre reprise à propos des scènes triomphales 
« complexes », dont Ies exemples connus les mieux ordonnès et les plus 
dètaillès datent de la fin du iv e siècle; et c’est au iv e siècle aussi que 
l’iconographie monètaire brille par sa richesse et sa variètè, pour marquer 
un recul notable dès le siècle suivant. 

Mais le prolongement de la tradition romaine dans les plus anciennes 

1. Prenaiers exemples vers a. 300 : Cohen, VII, p. 177 n° 105 (Maxence), p. 217, 
n® 28 (Licinius fìls). Maurice, Num. const,, I, pl. VII, 9, 10; X, 11, 16 ; XIX, 7-8; 
vol. III, pl. II, 7 et VIII, 11 (les denx Licinius). Les portraits monètaires de Postùme 
(a. 258-267 : Cohen, VI, p. 30, n° 138) sont encore lègèrement tournès d’un còtè. 

2. Le portrait de l’empereur trònant vu de profil est hanal en numismatique 
romaine. Vu de face, il n’apparaìt sur les revers monètaires qu’à l’èpoque constanti- 
nienne : Cohen, VII, p. 284, Constantin le Grand, n° 480 ; p. 328, 334, Constantin II, 
p.376, n° 104, Constant I", p. 408, 409, n°» 26-28 ; p. 414, n° 78, etc. Maurice, Num. 
Const., I, pl. XVI, 2. Cf. infra, p. 197. 

3. Cf. Kruse, l.c., p. 65. 
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oeuvres de l’art impèrial byzantin n’est pas une raison suffìsante pour 
dètacher cette pèriode et son art impèrial du reste de l’ceuvre byzantine. 
Tout au contraire, c’est en incorporant ces monuments, dont beaucoup 
sont sortis des ateliers de Constantinople ou fìgurent des empereurs de 
Byzance, c'est en partant des thèmes et des types iconographiques de 
cette pèriode (dont beaucoup passèrent aux èpoques postèrieures), qu’on 
saisit le mieux les bases rèelles — et jamais renièes par la suite — de 
l’art impèrial de Byzance. 

D’ailìeurs, c’est à partir du iv c siècle aussi que commencent à se 
manifester certaines tendances de l’èpoque nouvelle qui depuis ce 
moment ne cesseront d’agir, avec une force croissante, dans le domaine 
de l’art impèrial byzantin. Expression de la foi chrètienne des empe- 
reurs, ces tendances laisseront une empreinte sensible sur l’oeuvre àrtis- 
tique impèriale : on leur devra des thèmes nouveaux et des transforma- 
tions des thèmes traditionnels qui se trouveront ainsi « convertis » à la 
foi nouvelle; on verra en mème temps que des motifs anciens, de plus 
en plus nombreux, seront rayès du rèpertoire de l’art ofliciel. 

Les thèmes nouveaux, resteront rares, surtout aux premiers siècles 
byzantins. Mais il y en aura quand mème, et dès le règne de Constantin : 
on se rappelle, en effet, son image du palais (de Constantinople?) où 
il se fait fìgurer en orans, ou son portrait monètaire (tète vue de profìl) 
où il apparaìt les yeux Ievès vers le ciel 1 . Ce double essai d’introduire 
le thème de la prière au Dieu chrètien dans le rèpertoire des images 
impèriales, sera renouvelè par Justin dont nous connaissons deja la 
statue agenouillèe 2 . A la fin de la pèriode envisagèe, le thème de l'Of- 
frande à Dieu vient se joindre à celui de la Prière : c’est du moins sur 
les mosa'iques de Saint-Vital que, pour la première fois, nous le voyons 
appliquè à une image impèriale. 

Le procèdè qu’on employa en crèant ces types iconographiques nou- 
veaux (c’est ici qu’apparaissent les premiers thèmes qui fìgurent dans la 
deuxième colonne de notre tableau) est simple. La Prière de l’empereur 
est exprimèe par les traits typiques qu’on connait aux figures des sup- 
pliants qui s’adressent à l’empereur 3 : yeux levès, bras tendus, gènu- 
flexion. L’Offrande de l’empereur lui attribue le geste de ses sujets ou 

1. Voy. supra, p. 99. Toutefois, les graveurs en mèdailles de Coostantin ont pu 
utiliser un type de I’empereur priant qui apparait sur certaines èmissions du 
ii« siècle, se retrouve au m« siècle et figure la « piètè impèriale ». Voy. Alfttidi, 
dans Funfundzw&nzig Jahre der r&m.-germ. Kommission . Berlin-Leipzig, 1930, 
p. 43-44, fig. 12, 13 et pl. II et III. 

2. Vòy, supra, p. 100. 

3. A moins qu’on n’ait utilisè (en numismatique) le type de la « piètè ìmpèriale » 
signalè nole 1. 



154 


l’eMPEREUR DAN8 l’aRT BYZANTIN 


de ses enneniis vaincus qui lui prèsentent leurs dons. Dans les deux 
cas, on a repris, à 1 usage de l’empereur, des motifs symboliques de 
1 iconographie triomphale qùi fìgurent l’humble « sujet » ou mème 
1 « esclave » de l’autocrate reconnaissant le pouvoir de son souverain. 
Si nouveaux qu’ils paraissent, les thèmes « chrètiens » du cjcle impèrial 
ne sortent donc pas des cadres de I'iconographie traditionnelle. 

Une certaine variante de l’Offrande par I’empereur a mème sa source 
directe dans un type iconographique romain tout à fait analogue. Nous 
pensons à l’offrande du modèle d’un èdifice {d’une èglise, gènèralement) 
que le donateur porte dans les bras. II est vrai qu’aucune image impe- 
riale de ce type ne nous est conservèe, pour la pèriode ancienne de l’his- 
toire byzantine, mais cela ne semble dè qu’au hasard (car dès le vi® siècle, 
nous voyons le pape Fèlix IV, offrant un modèle d’èglise, sur la 
mosaique des saints Còine et Damien, à Rome 1 ). En effet, cette formule 
iconographique si particuiière se trouve souvent reproduite sur les 
revers monètaires de diverses villes provinciales, dontla personnification 
y apparait, prèsentant un ou deux modèles de temple à l’empereur, 
fìgurè sur l’avers des mèmes pièces 2 . Ges temples semblent ètre 
toujours dèdiès à I’etnpereur. Gomme les images chrètiennes et impè- 
riales postèrieures, ces compositìons fìgurent ainsi, sous une forme 
symbolique, la ville qui a fondè ou renouvelè un sanctuaire 3 . 

Ges images monètaires, dont Ia plus ancienne date du règne de 
Domitien, toutes les autres se rèpartissant entre les règnes qui vont 
de Commode à Gallien, nous amènent au seuil de l’èpoque byzantine, 
en nous faisant entrevoir ainsi les prototypes vraisemblables des images 
de 1 offrande des empereurs chrètiens. II semble, d’ailleurs, que l’icono- 
graphie officielle romaine doive ce type à des modèles hellènistiques. On 
croit, en effet, avoirreconnu un exempledu mème sujet parmi les statues 
du temple de Hièrapolis de Syrie 4 5 , et un autre dans un temple d’Èphèse 
en tenant compte d ailleurs du fait qu’à une exception près, toutes les 
monnaies de villes dècorèes de l'image de I’Offrande proviennent d’Asie 
Mineure (le cas exceptionnel ètant celui de Philippopolis en Thrace). 

1. Van Berchem et Clouzot, Mos. Chrèt ., fìg. 138-139. 

2. Otto Benndorf, Antike Baumodetle, dans Jahreshefle d. dster. arch. Inst., V, 
1902, p. 178 et suiv., fìg. 47-bO, 52, 57, 58. B. Pick, Die Tempellragenden Gotlheilen 
und die Darstellung der Neokorie auf den Miinzen, ibid., VII, 1904, p. 1-41 (cf. v. 
Schlosser, dans Sitzungsberichle d. Akad. d. Wiss., Phil.-hist. Cl. , CXXIII,2, p. 67 
et suiv.). 

3. Benndorf, l.c. , p. 178. Pick, l. c., p. 41. On pourrait penser ègalement à la 
commèmoralion d’un don fait à un sanctuaire cèlèbre de la ville. 

4. Lucien, Sur la dèesse syr., ch. 39 : une statue de « Sèmiramis «... iv'Sgftjj tòv 
v»Jov iJtiSetxvyo’jTa. Citè par Benndorf, /,c., p. 179, 

5. Ibid., p. 180-181. 
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Le modèle que tient la personnifìcation sur des monnaies romaines 
est probablement un objet rèel. L’Antiquitè en confectionnait frè- 
quemment, soit pour les dèposer en ex-voto dans les temples, soit pour 
les faire fìgurer dans les processions triomphales L Et ce dernier usage 
qui, semble-t-il, a ètè particulier à Rome, a peut-ètre ètè, lui aussi, 
transportè de là à Byzance. La scène sur l’ivoire de l’ancienne col- 
Iection Stroganotf (pl. VIII), où un personnage agenouillè prèsente à 
l’empereur le modèle d’une vilte-forte, s’inspire peut-ètre d’une cèrè- 
monie triomphale, dans le cadre de l’Hippodrome (voyez les musiciens 
et les danseurs, sur la mème image) 2 . Et il est possible que sur la 
mosai'que, aujourd’hui dètruite, du Kènourgion, où l’on voyait les gènè- 
raux de Basile I er lui « prèsentant c!>; Stopa les villes conquises », on ait 
adoptè la mème iconographie inspirèe par la pompa triumphalis et ses 
maquettes dedifices et de villes, à la mode romaine 3 . 

On aura èpuisè la sèrie des sujets introduits dans l’art impèrial entre 
le iv° et le vn e siècles sous l'influence des idèes chrètiennes, quand on 
aura rappelè les fameux « signes » constantiniens de la croix et du 
monogramme et le labarum. Ces iniages du vèritable instrument de la 
Victoire du souverain chrètien 4 ne constituent d’ailleurs pas des com- 
positions indèpendantes dans l’art offìciel, Comme nous allons le voir, 
elles s'y superposent d’abord aux images ordinaires, et elles y remplacent 
ensuite certains symboles pa'iens. Par cette sèrie de retouches, on 
cherche à justifìer les schèmas traditionnels et pa'iens, sans en modifier 
les caractèristiques essentielles, et les empereurs ont dù favoriser cette 
mèthode prudente qui faisait de l’image officielle comme un symbole 
de l’accord parfait entre la religion nouvelle et l’ordre ètabli dans 
l’Empire. 

Les revers monètaires des iv e et v e siècies nous en fournissent une 
excellente illustration. Lorsque le monogramme ou le labarum y appa- 
raissent, ils remplacent, dans la main droite de l’empereur, l’un des 
anciens attributs militaires et pa'iens, le vexillum, le trophèe, la haste, 
etc. A ce dètail près, le schèma iconographique traditionnel, et à plus 
forte raison le thème gènèral de I’image (celui du triomphe), ne souffrent 
aucun changement. Et la lègende Victoria Aagusli ou Virtus Augusli 
accompagne la figure de l’empereur, comme par Ie passè : la victoire 
impèriale se trouve simplement mise sous le signe chrètien h . 

J. Benndorf, l.c., p. 176-177 et bibliographie. Cf. Marquardt, Ròm. Staatsver- 
walturifj 2 , II, p. 584, v. Schlosser, l.c., p. 185-191. 

2. Voy. supra, p. 56-57. 

3. Voy. supra, p. 83. 

4. Voy. supra, p. 32 et suiv. 

5. Cohen, VII, Const&nce II, p. 446, n® 38; p. 461, n° 142; vol. VIII, Magnence, 
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Un peu plus tard, et notamment dans la première moitiè du v e siècle, 
la croix à son tour fait son apparition en numismatique, et cette fois 
encore elle vient se substituer à un autre èlèment d'une image tradi- 
tionnelle, et notamment, soit à une Victoriola , sur la sphère que porte 
l’empereur ou Roma, soit à la baguette ou à la haste d’une Nikc trans- 
* formèe en ange 1 . Ici aussi le sehèma gènèral du type iconographique 
et mème la lègende Victoria ( Augusti ), et par consèquent le sens sym- 
bolique de la composition, restent intacts ; il n’y a de nouveau que 
l’attribution de la victoire au « trophèe invincible » du Ghrist. 

Avant mème qu'il fut apparu entre les mains d’un empereur, le 
labarum a ètè fìgurè en numismatique, sur une cèlèbre èmission cons- 
tantinienne, où on le voit fixè dans le sol et traversant le corps d’un 
serpent 2 . Gette iconographie originale, nous l’avons vu, fait allusion à 
la victoire retentissante de Gonstantin sur Licinius. Mais ce qui nous 
importe surtout en ce moment, c’est la parenlè de cettè composition où 
pour la première fois apparait le labarum avec deux types triomphaux 
de I’art romain. D’une part, ce labarum dressè se rapproche visiblement 
du vexillutn reprèsentè de la mème fa£on sur de nombreuses monnaies 
romaines, ou du trophèe ègalement fixè par terre qui — s’il ne les 
ècrase pas — domine une ou deux fìgures de captifs accroupis auprès 
de sa base 3 ; parfois, comme sur un relief monumental du Musèe de 
Stamboul, la fìgure du captif est placèe devant le trophèe qui s’èlève 
au-dessus de lui : la ressemblance avec la composition au labarum 
transper^ant le serpent est alors entière. D’outre part, ce labarum de 
la victoire sur le serpent, s'apparente visiblement aux types iconogra- 
phiques traditionnels où l'empereur perce de sa haste l’ennemi accroupi 
ou ètendu par terre à ses pieds. 

Ainsi, que ce soit le monogramme, la croix ou le labarum , les pre- 
mières images de ces signes qui apparaissent dans l’art officiel (en 
numismatique) s’y prèsentent dans le cadre de types consacrès du cycle 
triomphal courant. L art monumental des empereurs, avec une lègère 

p. ii, n° 18; p. 20, n° 77. ConsLance Galle, p. 36, n° 33 et suiv.; Valentinicn I e,? , 
p. 88, n® 12; p. 89 et suiv., n° 17 et suìv. ; p. 91, n° 32 ; Gratien, p. 130, n°33; 
Valentinien II, p. 142, n°* 26-29; p. 146, n° 57, 58; Tlièodose I er , p. 156, n° 23 ; 
p. 157, n° 28 ; p. 159, n° 38, etc. Sabatier; I, pl. III, 10 ; IV, 2, 9-12, 31 : V, 8. Cf. 
Grosse, dans Pauly-Wissowa, Beal-Encycl., s. v. Labarum (vol. 12, 1, p. 241 et 
suiv.). Gagè, dans Ììev. d'hist. et de philos. relig., 1935, p. 389. 

1. Sabatier, I, pl. IV, 31 (Thèodose II); V, 1-3, 5, 6, 11,22 ; VI, 1, 5-7, 11, 13-15, 
etc. 

2. Voy. supra , p. 44. 

3. Par ex. Cohen, VII, Licinius, p. 207, n° 186 et suiv. ; Licinìus II, p. 221-222, 
n°* 60-73; Constantin II, p. 396-397, n« 8 246-262; Constant I er , p. 412-414, n 0B 44-68; 
Constance II, p. 454, n° 89. 
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avance dans l’emploi des types chrètiens, confirme entièrement cette 
première conclusion. Si l’on excepte les monogrammes gravès sur les 
boucliers des gardes du corps, où ce signe ne fait qu’imiter le dessin 
tracè sur les boucliers rèels de 1 epoque, le premier monument qui 
entre en ligne de compte est la base de la colonne d’Arcadius, avec 
ses trois reliefs triomphaux, surmontès chacun par un signe chrètien 
(pl. XIII-XV). On se rappelle que le monogramme et la croix, inscrits 
deux fois dans une couronne de laurier et une fois sur un titulus , y 
sont èlevès au-dessus des autres images par deux gènies ailès symè- 
triques. Or, ces figures volant, la couronne qu’ils portent et leur empla- 
oement, au-dessus d’une composition triomphale, appartiennent à l’ico- 
nographie et à l ordonnance habituelle des dècorations des arcs de 
triomphe, et c’est de là que ces images de Victoires et de Iauriers qui 
encadrent les signes chrètiens, ont dù passer en droite ligne sur les 
reliefs triomphaux de la base d Arcadms. Comme sur certaines images 
monètaires, contemporaines et en partie postèrieures, on voit cetle ima- 
gerie officielle et monumentale hèsiter non seulement entre le mono- 
gramme et la croix 1 , tracès ici comrae des signes interchangeables, mais 
aussi entre les signes chrètiens et les signes triomphaux palens : tandis 
que sur la zone supèrieure apparaissent les images de l’instrument de 
la victoire chrètienne, des Victoires bien pai'ennes continuent à surmonter 
les sphères que tiennent les souverains triomphateurs. Ayant adaptèà la 
mystique chrètienne l’une des formules iconographiques traditionnelles, 
le praticien n’a pas songè à en faire autant pour une autre : aucun 
monument ne mèrite davantage de reprèsenter une phase de transition 2 . 
Antèrieurs de quelques annèes à peine, les monuments thèodosiens 
pourraient appartenir a-u mème stade de levolution : aucune trace de 
signes chrètiens, dans les scènes à figures, ni sur le missorium de Madrid, 
ni sur la base de Tobèlisque, mais des croix triomphales, tapissèes de 
pierres prècieuses et fleuries, en dehors des reliels historiques, sur la 
colonne de Thèodose 3 . 

Ces monuments marquent peut-ètre une date assez prècise, dans l’his- 
toire de ladaptatìon de la symbolique chrètienne à l’iconographie impè- 

i Voy. par ex., la croix et le monogramrae qui voisinent sur le double tailloir 
de la meme colonne d’Arcadius : Freslxfield, dans Archaeoloaia , LXXII, 1922, pl. XV 
XVIII, XXI. Sabatier I, pl. IV, 31. ’ 

2. En numismatique, la reprèsentation simultanèe d’un signe chrètien et de la 
Victoriol a commence sur les èmissions de Vètranìon (Cohen, VIII, p. 5) et s’arrète, 
Sem m ^ Lè ° n fSabalier ’ I; P 1 - VI > 20 )’ Cf - les observations de Gagè, l. c., 

3. Voy. un fragment de la base de cetle colonne (phot. dans le commerce à 
Stamboul). 
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riale (voy. plus loin, la numismatique). Mais on voit à quel point il serait 
risquè de tirer une conclusion sur la foi du petit groupe de monuments 
que nous connaissons, en se reportant à une ceuvre du vi e siècle, comme 
I’ivoire Barberini (pl. IV), qui garde encore les caractèristiques des reliefs 
d’Arcadius, à savoir, des Victoires portant une image chrètienne, dans 
la zone supèrieure de la composition, d’une part, et une Vicloriola, entre 
les mains du « consul » ainsi que deux autres personifìcations, dans la 
partie « historique » dont tout signe chrètien est exclu. La mème 
mèthode et les mèmes solutions du diffìcile problème iconographique de 
la fusion d’èlèments paìens et chrètiens, se perpètuent ainsi à travers 
toute la pèriode ancienne de l’histoire byzantine. Et en ce qui concerne 
1’ « instrument de la victoire » des empereurs chrètiens, c’est-à-dire la 
croix, il ne semble pas s’èmanciper entièrement de l’iconographie triom- 
phale de tradition romaine, avant la fin de cette pèriode 1 . 

Tout compte fait, l'art impèrial de toute la pèriode envisagèe dans ce 
chapitre, n’a eu à sa disposition, pour exprimer 3a foi nouvelle des 
empereurs et les bases mystiques nouvelles de l’Empire. qu’un petit 
nomhre de signes chrètiens adaptès aux compositions de tradition 
paienne, et quelques images plus directement chrètiennes, mais conyues 
d’après des prototypes romains. Jusqu’en 600 environ, ni les caractè* 
ristiques gènèrales, niles diffèrents thèmes de I’artimpèrial n’ont èprouvè 
de changements notables du fait de la « conversion » de l’Empire. 

Pourtant, en regardant de plus près la seule sèrie d’images impè- 
riales de cette èpoque qui nous les montre en nombre considèrable et 
assez bien datès, c’est-à-dire les revers des monnaies des iv e , v e et vi e 
siècles, on s’aper^oit que l’influence chrètienne sur l’art officiel de 
Byzance a dù ètre plus sensible que ne le laisserait apparaitre le petit 
nombre d’apports chrètiens positifs dont a bènèfìciè l’imagerie tradi- 
tionnelle. En effet, cette influence s’est exercèe aussi d’une manière 
ncgativc, en èliminant certains thèmes et certains motifs et en inter- 
rompant le contact de cet art surannè avec la vie contemporaine. 

Rien n'est plus suggestif, pour sentir la mort lente de I’imagerie 
offìcielle traditionnelle, qu’une statistique des thèmes qui apparaissent 
sur les revers des monnaies, aux iv c , v e et vi e siècles, depuis l’avènement 
du premier successeur de Constantin le Grand (335) jusqu’à la mort 
du neveu de Justinien I er , l’empereur Justin II (578). Nous ne consi- 
dèrons pas la numismatique constantinienne, parce qu’elle est presque 
sans rapport avec l’Empire byzantin ; et nous croyons plus raisonnable, 
du point de vue des arts, de rattacher la fìn du vi e siècle à la deuxième 


1. Voy. infra , p. 163, 



ÈTODE HISTORIQCE 


159 


pèriode byzantine. Voici comment, en « chiffres ronds », se prèsente 
cette statistique des thèmes, ètablie d’après Cohen, Sabatier et 
Wroth : 


Constance II. 335-361 

Julien. 361-363. 

Valens. 364-378. 

Thèodose I er . 379-395. 
Arcadius. 395-408.... 
Thèodose II. 408-450. 

Marcien. 450-457. 

Lèon 1«. 457-474. 

Zènon. 474-491 . 

Anastase. 491-518... 
Justin 1«. 518-527. . .. 
Justinien l < ’ r . 527-565. 
Justin II. 565-578.... 


PIus de 50 thèmes. 

» 30 thèmes, 

Environ 30 thèmes. 
» 20 thèmes. 

» .15 thèmes. 

» 15 thèmes. 

» 7 ou 8 thèmes. 
» 10 thèmes. 

» 6 thèmes. 

» 4 ou 5 thèmes. 
» 4 thèmes. 

» 7 thèmes. 

» 4 thèmes. 


Les chilTres que nous proposons sont approximatifs, ètant donnè que 
dans bien des cas il est assez malaisè de distinguer les yariantes d’un 
mème thème des thèmes voisins mais indèpendants. Aussi avons-nous 
prèfèrè nous en tenir aux « chiffres ronds », surtout dans la numisma- 
tique plus varièe des empereurs du iv e sièele, et laisser apparaitre nos 
hèsitations entre deux chiffres, pour les èmissions de Marcien et 
d’Anastase. Nous tenons donc à souligner que ce tableau, s’il peut rendre 
quelque service, vaut, non par les donnèes relatives aux diffèrents 
empereurs prises isolèment, mais uniquement par Ia comparaison des 
chilfres qui nous semble èdifìante. Et encore, en procèdant à la compa- 
raison, faut-il tenir compte de la durèe inègale des règnes; de la per- 
sistance durant un règne de certains thèmes particuliers, crèès pendant 
le règne prècèdent (voy. par exemple, les images des divinitès pa'iennes 
que Ia numismatique de Valens a hèritèes des èmissions de Julien); 
enfin, de la part des crèations nouvelles dans Ticonographie monètaire 
d'un souverain (ainsi, par exemple, la plus grande originalitè des thèmes 
de Julien par rapport à ceux de Constance II tèmoigne d’une activitè 
plus considèrable que ne le iaisserait supposer la comparaison de 
chiffres). 

Mais, toutes ces rèserves faites, il reste èvident que le rèpertoire de 
llconographie monètaire n a fait que se restreindre pendant les deux 
cents ans qui nous intèressent ici, et qu’à la mort de Justin 11 il ne 
reprèsente qu’un dixième de celui que lui avait lèguè l’art officiel du 
fìls de Constantin. On voit, d’autre part, que cette diminution s’est 
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effectuèe graduellement, en s’accentuant de règne en règne. Notons 
toutefois que le progrès de la dècadence est surtout frappant si l’on passe 
du règne de Valens à celui de Thèodose I er et plus encore si l’on com- 
pare les chiffres qui correspondent aux règnes successifs de Thèodose II 
et de Marcien. En consultant une liste des thèmes se rapportant à ces 
règnes, on constate — à còtè des restrictions ordinaires qui consistent 
en une suppression d’une partie des sujets apparentès — plusieurs thèmes 
qui semblent èliminès avec mèthode. C’est ainsi que Thèodose I er fait 
exclure les dernières images de divinitès paiennes (Valens en connait 
encore quatre); tandis qu’entre les règnes d’Arcadius et de Marcien on 
voit disparaitre tout le groupe des sujets triomphaux d’un caractère par- 
ticulièrement brutal et violent : l empereur foulant le vaincu, la Victoire 
faisant le mème geste, l’empereur ou la Victoire tralnant le captif par 
les cheveux ou lui donnant un coup de pied. Quatre de ces thèmes sonl 
traitès sur ies revers monètaires d’Arcadius, deux seulement sur ceux 
deThèodose II, et on ne trouve qu’un seul exemple pour tous les règnes 
allant de Marcien à Justin II (Marcien et Lèon I er « civilisent » l’un de 
ces types, en remplapant le vaincu par un serpent à tète humaine que 
l’empereur foule de ses pieds). Marcien supprime, enfin, tout le groupe 
des compositions avec les personnifications de Rome et de Constantinople 
(sauf sur les monnaies de Marcien avec Pulchèrie), et on ne les verra 
plus qu’accidentellement, avant le règne de Justin II qui leur assurera 
un succès èphèmère. 

Par contre, on conserve avec soin les images des empereurs dans une 
attitude solennelle et majestueuse, ainsi que les figures de la Victoire 1 
qui, transformèe en ange aux mouvements graves, tient une grande 
croix à longue hampe. Les images de la croix se inultiplient, en gènèral, 
pendant ces règnes dècisifs dans l’èvolution de l’art impèrial (sans tou- 
tefois que la croix se sèpare des schèmas iconographiques consacrès) : 
c’est sous Thèodose I er que pour la première fois, sauf erreur, une croix 
est mise entre les mains 2 3 d’un personnage de l’iconographie monètaire 
(le globe crucigère apparait dès le règne prècèdent de Valentinien II s , 
empereur d’Occident en 383-392), et à partir de ce moment ses images 
se multiplient rapidement sur les monnaies (croix-sceptre à long manche, 

1. Gurieusement, le plus grand succès de la fìgure de Nikè (en ange), dans l’arl 
offìciei des v® et vi* siècles, date de l’èpoque qui suit presque immèdialement l’en- 
lèvement, par ordre de Gratien, de l’autel de la Victoire de la curie romaine 
(a. 382). 

2. Cohen, VIII, p. 162, n° 61 : l’empereur debout tenant un ètendard et une croix 
(virtus romanorum). 

3. Jbid.y p. 145, n° 51 : Victoire debout tenant une couronne et un globe sur- 
montè de la croix. 
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croix sur le diadème, croix sur le globe, croix auprès des figures, sur 
le champ de la monnaie). 

II n’est pas douteux que la coi'ncidence des suppressions massives de 
sujets traditionnels, en numismatique, et notamment de sujets nettement 
pai'ens et brutaux, avec la multiplication des signes de la croix, n'est 
pas due au hasard. On se rappelle, en efTet, que l’èpoque marquèe par 
ces faits, dans le domaine spècial de l’iconographie impèriale, a vu l’ap- 
plication de mesures ènergiques des deux Thèodoses dirigèes contre les 
derniers vestiges du paganisme offìciel. C’est en 382 que I'autel de la 
Victoire est dèfinitivement enlevè du Sènat de Rome ; en 393 se cèlèbrent 
les derniers jeux Olympiques ; à la mème èpoque, par une sèrie de 
dècrets, Thèodose I er dèfend Ies sacrifices et les diffèrentes pratiques 
religieuses pai’ennes ; les temples se ferment ou sont dèvastès par la 
foule chrètienne. Thèodose II achève cette lutte finale contre le paga- 
nisme : la loi de 426 (Col. Thèod. L. 2o. 31) ordonne la fermeture des 
sanctuaires paiens de tout genre si quae etiam nunc restant integra, 
et l’èlèvation de croix à la place des autels dètruits. Le rescrit du 5 mai 
425, du mème empereur, touche directement le culte impèrial et par 
consèquent Timagerie que nous ètudions : il interdit l’adoration des 
images impèriales au cours des fètes de leur consècration, en rèservant 
« les honneurs qui excèdent la dignitè humaine à lapuissance suprème, 
superno numini . 

Sans s’èlever contre la vènèration de la puissance impèriale (le mot 
nurnen est encore employè) par le culte des images des souverains — la 
pratique en persistera jusqu’à la fin de l'Empire — cette loi introduit 
une distinction entre la valeur religieuse des icones de Dieu, d’une 
part, et des images impèriales, d’autre part. Cette manière de voir est 
dèjà toute byzantine 1 , et nous èloigne sensiblement de la conception 
religieuse de l’image impèriale romaine. Nous tenons là la preuve que 
les idèes qui ont fait naitre cet art, perpètuè par la numismatique 
jusqu’en pleine èpoque byzantine, se trouvaient dèjà en contradiction 
avec la doctrine officielle de l’Empire chrètien. Et on comprend par- 
faitement que le mème empereur qui a pu promulguer les lois de 425 et 
426 (une influence des pieuses impèratrices Pulchèrie et Eudocie, sceur 
et femme de Thèodose II, est très vraisemblable, sur cette activitè du 
òasileus) ait voulu aussi rayer du rèpertoire iconographique impèrial 
toute une sèrie de thèmes surannès, tout en « convertissant » èner- 

i. Cf. Grègoire Nazianze qui dès 363-364 ètablit une hièrarcliie analoguc entre le 
labanim ornè dc la croix (sous forme de monogramme du Christ ?) et les autres 
ètendards del’armèe romaine qui ne portentque des images des empereurs : Migne, 
P.G., 35, col.588. 

A. Grabar. L'empereur dans l'arl byzanlin. 1J 
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giquement les types monètaires qui restaient. 11 ne faisait d’ailleurs 
qu’achever une ceuvre « d èpuration » qu’avait commencèe son homo- 
nyme plus cèlèbre, et c’est à partirdu règne de son successeur immèdiat 
Marcien que ces elforts rèpètès apportèrent le fruit souliaitè. Depuis ce 
moment, le niveau de l’iconograpliie monètaire restera sensiblement le 
mème jusqu’à la fin de la première pèriode byzantine. 

Si la « conversion » des empereurs et de l'Empire ètait la cause prin- 
cipale de l appauvrissement de l’iconographie monètaire, l’action nègative 
du christianisme offìciel s’y est manifestèe ègalement sous une autre 
forme. Dès le iv e et surtout dès le v e siècle, on voit l’imagerie monè- 
taire byzantine se dètacher de la vie contemporaine qu’elle cesse de reflè- 
ter par ses svmboles, comme elle avait si curieusement rèussi à le faire 
sous l'Empire romain. On connait tout le profìt que les historiens ont pu 
tircr de l'analyse de.s images monètaires, depuis Auguste jusqu’à Cons- 
tantin (inclusivement), où les images commèmoratives de nombreux èvè- 
nements contemporains assuraientun contact immèdiat de l’art monè- 
taire avec la vie. Ce contact ètant rompu à Byzance, de pareilles ètudes ne 
sontguère possibles dans le domaine de l’histoire byzantine. Et laraison 
de ce changement radical èclate aux yeux dès qu’on aborde la numisma- 
tique du iv e et surtout des v e et vi e siècles. Ce n’est pas l’« imagination 
et la poèsie » des Anciens qui ont manquè aux graveurs en mèdailles 
byzantines, comme le disait Cohen 1 , mais la base religieuse de l’icono- 
graphie dont ils continuaient à reproduire les types consacrès. Car, si 
importantes qu'aient ètè les suppressions de thèmes paiens, ceux qui 
restaient n’avaient pas une autre origine. On les gardait, car ils sem- 
blaient exprimer la puissance impèriale et assurer Ia continuitè de la 
tradition « romaine » de l’Empire, mais on ne pouvait guère songer à 
crèer des images nouvelles dans l’esprit et avec les èlèments de cet art 
surannè. On se borna donc à reproduire des schèmas anciens en les 
adaptant — nous avons vu comment — à la religion chrètienne. Cette 
remarque vaut surtout pour la numismatique de la première èpoque 
byzantine, pendant laquelle les types anciens ont ètè reproduits avec le 
plus de fidèlitè. Mais, avec certaines rèserves, elle pourrait aussi ètre 
appliquèe à l’ensemble de l’iconographie impèriale byzantine et à toutes 
les èpoques de son histoire. 


1. Cohen, VII, p. 407 en note. 


CHAPITRE II 


L’ÈVOLUTION DE L’ART IMPÈRIAL 
A PARTIR DU VIP SIÈCLE 


Les signes prècurseurs d’un changement considèrable s’annoncent dans 
le domaine de l'art imperial vers la fin du vi e siècle. C’est du moins ce 
qui ressort de l’ètude des images monètaires qui sont presque seules à 
reprèsenter aujourd’hui l’èpoque des vn° et vm e siècles. Sous Tibère II 
(578-582), Maurice (582-602) et Phocas (603-610), le rèpertoire des eom- 
positions sjmboliques subit une nouvelle restriction sensible 1 , et la 
numismatique d’Hèraclius (610-641) n’en oflre plus un seul thème 2 . 

Pendant ce temps, et notamment sur les èmissions de Tibère II (578- 
582), on voitpour la première fois un symbole chrètien (pl. XXX, 2) que 
rien ne lie plus à I’iconographie officielle de tradition romaine, occuper 
à lui seul un revers de monnaie, et former ainsi un thème indèpendant de 
l’imagerie impèriale 3 . Cette croix ne cherche plus à reproduire un signe 
mystique, mais est une rèplique monumentale de la croix du Golgotha qui 
s’èlevait à Constantinople, sur le Forum de Constantin, et que la tradi- 
tion attribuait au fondateur de Byzanee 4 . L’image monètaire en a du 
moins cette caractèristique suggestive : elle se dresse au sommet d'un 
triple degrè 5 . Reproduite sur les revers de presque toutes les monnaies 
du vn e siècle et sur la plupart des èmissions de l’èpoque iconoclaste 


1. Dìsparition des figures de la personniilcation de la « Nouvelle Rome », de la 
Victoire ècrivant sur le bouclier, des gènies portant un mèdaillon. 

2. La fìgure de la Victoire, au revers de Wroth, I, pl. XXIII, 1, est une reprise 
d’un type de Phocas, et est probablement antèrieure au dèbut du règne personnel 
de Hèraclius {cf. ibid., p. 184, note 3). 

3. Ibid., pl. XIII, 17-20. 

4. Voy. les passages de l’Anonyme et de Ps-Codinus, dans Preger, Scripl. rcrum 
Constaniinop., I, 31 ; II, 160. II ne s’agit certainement pas d'une inspiration par la 
relique de la Vraie Croix qui n’a ètè apportèe à Constantinople et dèposèe aux Bla- 
chernespar Hèraclius qu’en 633 (Patr. Nicèphore, dans Migne, P.G., 100, col. 913). 

5. Cf. De cerim., II, 19, p. 609-610. 



164 


l’empereur dans l’art byzaktin 


(pl. XXX, 1,2), cette croix inspiree par une sorte de relique constantino- 
politaine, compte parmi les sujets les plus constants de l’iconogTaphie 
monètaire byzantine. II est permis de croire que cette image de la croix 
fìt son apparition dans l’art offìciel de Byzance sous l’inspiration directe 
de l’empereur Tibère II, qui avait ètè le premier à ajouter à son propre 
nom celui de Gonstantin : le mème dèsir de renouveler la tradition cons- 
tantinienne a pu amener le basileus à marquer ses èmissions de la croix 
de Constantin. 

A ce premier thème crèè par l’art impèrial byzantin et qui apparait au 
moment mème de la plusgrande dèeadence de l’iconographie « romaine », 
un autre est venu s’ajouter à la fìn du vn e siècle, sous l’empereur Justi- 
nien II (premier règne : 685-695), à savoir l’image historique du Christ 
(pl. XXX, 9, 10) qui occupe surles revers des èmissions la place rèservèe 
jusque-là à des compositions symboliques 1 . Cette deuxième innovation, 
il est vrai, ne fut d’abord retenue que pendant les deux règnes de Justi- 
nien II, pour ètre èliminèe par ses suecesseurs immèdiats, et naturelle- 
ment rejetèe par tous les empereurs iconoclastes. Mais elle sera reprise 
après 843 (pl. XXX, M, 12, 3), à I’issue de la qucrelle des « Images » 2 , et 
ne quittera plus la numismatique byzantine. On voit ainsi que les deux 
thèmes chrètiens qui, entre lafin du yi e et la fin du vti e siècle, avaient ètè 
appelès à ranimer l’art impèrial, surle point de sombrer dans une mono- 
tonie stèrile, ont connu le plus grandsuccès : ils rèpondaient èvidemment 
aux aspirations d'une èpoque nouvelle, ètrangère sinon hostile à la sym- 
bolique ancienne. 

A aucun moment de son histoire, l’art impèrial byzantin n’a ètè aussi 
loin de 1‘iconographie et du gout <( romains » que pendant cette pèriode 
de troubles et de guerres, sous le règne des empereurs qui gouvernaient 
un Empire rètrèci de toute part à la suite des attaques rèpètèes des Ger- 
mains, des Slaves, des Perses, des Arabes, et qui de ce fait avait perdu 
son caractère « universel ». C’ètait I’Empire d’Orient dans le vrai sens 
du mot, où le latin avait justement cessè d’ètre la langue officielle de la 
chancellerie impèriale, qui venait d’abandonner l’organisation romaine de 
Tadministration des provinces et où les empereurs ayant pris le titre 
offìciel de basileus , faisaient une politique « orientale », tandis que les 
influences de l’Orient s accentuaient dans les ditfèrents domaines de la 
civilisation byzantine ; l’Empire orthodoxe qui, pour la première fois au 
vni® siècle, introduisait des passages de la Bible dans la rèdaction de ses 
lois (voy. YEcloga) et où les empereurs vouaient un culte officiel empressè 

1. Wroth, II, pl. XXXVIII, 15-17, 20-22, 24, 25; XXXIX, 3, 18, 20, 23 ; XLI, 1-5. 
Sur les deux types du Christ qui apparaìssent sur ces revers, voy. notre p. 19 note 4. 

2. Ibid., pl. XLIX, 16-18. 
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aux reliques et aux icones miraculeuses, en faisant de la Sainte Groix, 
du Mandylion et d’une image de la Vierge comme des palladia de l’Em- 
pire. Un concile qu’un empereur avait rèuni en 692, dans son palais, 
s’ètait montrè hostile à la doctrine romaine et, en matière d’art, avait 
ordonnè la reprèsentation obligaloire du Ghrist, sous ses traits phy- 
siques; L’empereur qui avait pris l’initiative de ce concile, se dèclarant 
servus Christi \ s’empressa de suivre le nouveau canon, et fìt graver sur 
ses monnaies cette icone de Jèsus que nous venons de signaler. 

On voit ainsi que les quelques donnèes relatives à I’èvolution de I’art 
impèrial au vn e et au dèbut du vin 1 ’ siècle, dont nous disposons, se 
trouvent en accord parfait avec les tendances nouvelles de l’èpoque, 
illustrèes en partie par des actes des empereurs contemporains ; la dis- 
parition de la s} r mbolique impèriale romaine el la crèation des thèmes 
chrètiens, dont l’un s’inspire d’une relique et l’autre applique une dèci- 
sion d’un concile constantinopolitain, font partie d'un ensemble de faits 
caractèristiques de cette pèriode. 

11 ne faut pas croire pourtant que dans un domaine aussi traditionaliste que 
l’art impèrial on ait pu, mème dans des circonstances aussi particulières, 
abandonner brusquement toutes les pratiques consacrèes. En numisma- 
tique du moins, une apparence de continuilè a bien ètè observèe. Ainsi, 
en adoptant la nouvelle image de la croix sur socle à emmarchement 
qui se prèsente comme un symbole purement chrètien, et qui à ce titre 
prècisèment rompt enfìn avec la tradition ètablie, les iconographes byzan- 
tins se sont pourtant efforcès de laisser apparaìtre un lien suffisainment 
net qui rattacherait la formule nouvelle aux thèmes habituels des revers 
monètaires. En effet, ils encadrèrent la croix monumentale de la lègende 
qui depuis plusieurs siècles accompagnait les diffèrentes compositions 
triomphales des revers des monnaies, romaines d’abord, byzantines 
ensuite, à savoir : Victoria Augusti ou Victoria Augustorum 2 ; et, en 
procèdant ainsi, ils faisaient accepter la nouvelle image de la croix 
corame un èquivalent des compositions qu’elle remplaQait. La croix 
monumentale sur emmarchement se prètait, d’ailleurs, assez bien à ce 
genre d’adaptation, car ètant attribuèe à Constantin, elle pouvait ètre inter- 
prètèe comme l’image du signe triomphal de la vision constantinienne. 
Des lègendes comrae Deus adiuta ftomanis 3 et surtout èv toJtcj) vixot 4 

1. Ibid., p. 331, 333, etc. 

2. Ou bien encore : VICTOR TIBCRIAVS (sic), dès les premiers excmples de ce 
type, sous Tibère II : Wroth, I, p. 106 et suiv., pl. XIII, 20, etc. 

3. Ibid., I, p. 106, pl. XIII, 20(Hèraclìus) et autres: voy. ibid. l’index des lègendes: 
II, p. 666. 

4. Ibid I, p. 196, pl. XXII, 20 (Hèraclius) et autres : voy. ibid. l’index des 
lègendes : II, p. 672. 
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qu’on lit à còtè de cette image, sur plusieurs èmissions du vn e siècle, ne 
laissent subsister aucun doute à cet ègard L 

En faisant graver une imag-e du Christ sur les revers de ses monnaies, 
Justinien II a certainement commis un acte plus rèvolutionnaire. Mais 
dans ce cas aussi le lien avec la tradition n’avait pas ètè entièrement 
rompu. C’est ce que nous prouve le choix qu’on a fait de la lègende qui 
entoure la figure du Christ : IHS CRISTO[S] R€X R€GNANTIVM- Car en 
relevant la qualitè de « roi des rois » de Jèsus, Justinien II rattachait 
cette icone à l'idèe centrale de l’iconographie impèriale de l’èpoque chrè- 
tienne, et ètablissait mème un lien assez ètroit avec celles des images des 
revers monètaires où la croix semblait remplacer la figure du Christ. 
Nous pensons notamment aux croix sur les monnaies du vii e siècle, d’Hè- 
raclius et de Constant II, avec la lègende dèjà citèe de Deus adiuta 
lìomanis, et à celles, plus anciennes, où elle ètait encadrèe des A et 00 
apocalyptiques 

L'èpoque des Iconoclastes, dècisive à bien des ègards pour le dèvelop- 
pement ultèrieur de l’art byzantin, se prèsente comme un prolongement 
de la prècèdente si I’on ne tient compte que des formes de son art impè- 
rial, eomme nous essayerons de le montrer au chapitre suivant. Au con- 
traire, à ne considèrer que les thèmes iconographiques et l’iinportance 
qu’on semble attribuer à l’art impèrial pendant le règne des basileis hèrè- 
tiques, on a I’impression que cet art entre dans une nouvelle phase de 
son èvolution. 

On aurait pu croire a priori qu’un mème mouvement d'hostilitè vis-à- 
vis de l’imagerie à reprèsentations humaines, devait. amener les empe- 
reurs iconoclastes à s’opposer à l’art figurè impèrial, comrae à l’icono- 
graphie ecclèsiastique, etceci d’autant plus que l’analogie des deux cycles 
de sujets semblait èvidente. Dès le vi e siècle, des moines orientaux 
avaient dèchirè un portrait d’empereur dèposè dans leur couvent, sans 
donner à cet acte de vandalisme le caractère d’une manifestation contre 
la personne d’un souverain dèterminè 1 2 3 . Ils auraient agi plutòt en enne- 
mis de toute image avec figures, et une attitude analogue des empereurs 
iconoclastes ne leur aurait paru que naturelle. G’est ce qui explique, 

1. C’estau pied de la croix constantinìenne, d’autre part, que l’empereur se tenait 
pendant la cèlèbration des triomphes, si Ia cèrèmonie avait lieu au Forum : De cerim., 
11,19,609-610. 

2. Emissions d’argent de Maurice : croix sur trois marches entre A et U), dans une 
couronne de laurier ; Wroth, I, pl. XVIII, 12, 13. 

3. Document citè au 2 e Concile oecumènique de Constantinople, ilans sa sèance du 
2 mai 536. A la tète des destructeursde l’ìmage impèriale se tenaitun Orienlal, Isaac 
le Perse : Mansi, VIII, B97-898. Citè dans Kruse, l. c., p. 50, note 1. 
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croyons-nous, cette note inexacte du chroniqueur Michel le Syrien 1 , 
parlant du dèbut de la Querelle des Images : « A cette èpoque, l’empe- 
reur des Romains, Lèon, ordonna lui aussi, à l'exemple du roi des 
Taiyayè (des Arabes), d’arracher les imag-es des parois, et il fìt abattre 
Ies images qui ètaient dans les èglises et les maisons : celles des sainis 
aussi bien que cclles des empercurs et dcs autres. » Ecrivant Ioin de 
Bjzance, Michel le Svrien attribuait aux basileis iconocìastes qui lui 
ètaient sympathiques, des actes qu’il aurait commis lui-mème, en bon 
chrètien sèmite et monophysite qu’il ètait. 

Non moins hostiles aux images fìgurèes, les èvèques francs rèunis au 
Goncile de Francfort se rencontrent curieusement avec le chroniqueur 
syrien, en ce sens qu’eux aussi n’admettent pas plus les images impè- 
riales que les icones du Christ et des saints. « Quelle est cette fureur et 
cette dèmence, disent-ils, s’èlevant contre les Iconoclastes, de prèsenter 
comme un modèle à suivre cette ridicule coutume d’adorer les images 
des empereurs dans les citès et sur les places publiques? » — « Quand on 
veut imiter quelqu’un, il faut imiter ceux qui font bien.. . (or, les Icono- 
clastes veulent introduire dans l’Èglise les usages du forum et des 
tribunaux) 2 3 ». 

Mais telle n’ètait point l’opinion des empereurs de Constantinople. 
Gar à Byzance, où la tradition impèriale n avait ètè interrompue à aucun 
moment (à la diffèrence de la Syrie ou de la Gaule), l’imagerie impèriale 
conservait bien le caractère et Ie prestige d’une manifestation officielle 
du pouvoir suprème qui lui avaient ètè donnès à Rome ; et aucun empe- 
reur de Byzance jusqu’à la conquète turque n’a eu l’idèe dela supprimer, 
les basileis iconoclastes pas plus que les autres ; il semble mème que, au 
contraire, ils aient favorisè le dèveloppement de l’art impèrial et multi- 
pliè leurs propres images. 

La numismatique iconoclaste nous en fournit la preuve. Tandis que 
I’image du Christ introduite par Justinien II, ne s’v retrouve plus, bien 
entendu, les portraits impèriaux continuent à occuper les avers de toutes 
les èmissions et apparaissent mème quelquefois sur les revers monètaires 
(pl. XXVIII, 2 ; XXX, 5-6, 18-19)en se substituant à la croix monu- 

1. Chranique rie Michel le Syrien, èd. Chabot, II, p. 49i. 

2. Lihri Carolini , 1. III, ch. XV (Migne, P.L. , 98, col, 1142-46), trad. de I’abbè 
Beurlier (Les vestiges du culte desempereurs à Byzance et la Querelle des Iconoclastes, 
dans Compte rendu du Congrès scient. internal. des catholiques, 1891, I, p. 176). 

3. Wroth, II, pl.XLII, 10,12, 15, 16,19-23; XLIII, 1,6-10, 13, 14,18,19 (Lèon III), 
22, 23; XLIV, 1-3, 8-14, 16-22; XLV, 1-4, 6-8 (Constantin V); XLV, 16, 18, 19 (Arta- 
vasde), 20, 21; XLVI, 1, 4 (Lèon IV), 5, 6, 8, 9, 10 (Constantin IV et Irène qui con- 
servent cet usage des Iconoclastes), etc. Tous les empereurs iconoclastes ont èmis 
des monnaies de ce type. 
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mentale habituelle à cette èpoque. Et en mème temps, certains tvpes 
archai’ques, oubliès au vn e siècle, sont repris par les ateliers iconoclastes, 
corame par exemple, le la.ha.rum portè par le hasileus (pl. XXX, 21) 1 2 3 , 
la composition des deux empereurs corègnants siègeant sur un large 
tròne commun (pl. XXX, 19)-, ou la Main Divine qui descend du ciel 
pour bènir les souverains (pl. XXX, 15)®. La tendance archai’sante y 
va de pair avec le dèsir de varier les images impèriales, tout en prècisant 
par un dètaii suggestif la nuance que chaque type iconographique apporte 
aux portraits offìciels des empereurs. 

Mais, à en croire certains textes, l’intèrèt que les empereurs icono r 
doules tèmoignenl pour leurs propres images ne s’arrète pas à la numis- 
matique. S’inspirant sans doute de l'exemple de Justinien, Constantin V 
fait reprèsenler ses victoires sur les èdifìces publics de Constantinople 4 . 
Lui qui persècute avec ardeur les icones du Christ et des saints et leurs 
adorateurs, fait èriger ses propres effìgies monumentales et oblige ses 
sujets à les adorer 5 . D'après le patriarche Nicèphore, son ennemi dèclarè, 
le culte des images impèriales exigè par Constantin V aurait dèpassè la 
vènèration traditionnelle 6 qu’admettaient sans protestation les Icono- 
doules 7 . Et il est certain, en tout cas, que ces statues que I’empereur se 
fait èlever à Byzance renouvellent — comme les images monètaires et les 
scènes des victoires sur les murs des èdifices constantinopolitains —une 
orme typique de l'art impèrial de la première pèriode. Nous apprenons, 
enfìn, que les Iconoclastes « conservaient avec honneur » et « embellis- 
saient »les images de « courses de chevaux, de chasses, de spectacles et 
de jeux de l’Hippodrome », — sujets qui font partie du cycle impèrial 
traditionnel 8 . 

1. /àic/., XLIX, 1-3 (Thèophile). 

2. Ibid ., XLIV, 11 (Const. V); XLV, 21 et XLVI, 1, 4 (Lèon IV). 

3. Ibid., XLV, 5 (Const. V). 

4. Mansi, XII, 354 (Actesdu Concile de 787). Cf. A. Lombard, Constantin V, empe- 
reur des Bomaing, Paris, 1902, p. 101. 

5. Patr. Nicèphore, Antirrh., dans Migne, P. G., 100, col. 276, 512*13, 561. 
D’après cet auteur (col. 276), les statues de Constantin V remplacèrent des effìgies 
du Christ. Cf. Lombard, l. c., p. 101. 

6. En comparant Constantin V à Nabuehodonosor, Nicèphore reprend un rappro- 
chement qu’on n’avait plus appiiquè aux empereurs depuis Constantin: Migne, P.G., 
100, col. 276, 561, Ailleurs (512-13), comparaison avec Jèroboam. Sur le thème de 
Nabuchodonosor obligeant d’adorer ses statues, en tant qu’allusion à la vènèra- 
tion des empereurs romains paiens, voy. E. Becker, Protesl gegen den Kaiserkull, 
etc., dans fìòm. Quartal&chrift, supp. 19, 1913. A. Alfòldi, dans Itòm. Mitt., 49,1934 
p. 75. 

7. Cf. parmi les contemporains, le mème patr. Nicèphore, Antirrh. III, dans 
Migne, P, G.,100, col. 485. Saint Jean Damascène, De imag. III , Migne, P.G. , 94, 
col. 1357. Theodore Stoudite, Antirrh. III, dans Migne, P. G., 99, col. 421. 

8. Vita s. Stephani Junioris, dans Migne, P. G., 100, col. 1113. 
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Sur quelques-unes des monnaies de Constantin V et d’autres Icono- 
clastes, nous l’avons vu, les portraits impèriaux se reproduisent sur les 
revers où ils occupent ainsi la place rèservèe ordinairement au symbole 
chrètien de la croix. Par une substitution analogue, selon nous, le mème 
empereur a fait reprèsenter une scène d’Hippodrome sur les murs ou les 
voutes du Milion, en remplacement d’une sèrie d’images des Conciles 
oecumèniques prèalablement dètruites sur son ordre Nous croyons, en 
effet, que ces deux exemples sont comparables et ont pu ètre inspirès par 
les mèmes idèes, car sur le Milion, comme sur les monnaies, les images 
supprimèes avaient un caractère chrètien nettement exprimè, tandis que 
les compositions qu’on mettait à leur place ne se rattachent, dans les 
deux cas, quau cycle impèrial; on se rappelle, en effet, que les scènes 
d’Hippodrome comptent parmi les thèmes symboliques de la victoire 
impèriale 1 2 . 

Certes, toutes les images des courses à l’Hippodrome ne faisaient pas 
partie de l’imagerie impèriale, mais nous sommes ici en prèsence d’une 
commande de basileus , et remplacement de la peinture de Constantin V 
nous invite à la considèrer comme une oeuvre de l’art officiel 3 . Après les 
transformations de Constantin V, ce n’est plus le credo des empereurs 
orthodoxes, mais la Victoire impèriale — à la manière romaine — que 
proclamait l’image du Milion. 

En dehors des monnaies, aucun monument datè ne peut ètre invoquè 
pour soutenir cette hypothèse qui concerne un monument dètruit. Nous 
pourrions toutefois rappeler trois ceuvres conservèes que nous attribuons 
— elles-mèmes ou leurs prototypes — à l’èpoque iconoclaste. C’est le 
tissu de Mozac avec ses scènes de chasse impèriale (pl. IX, 1), c’est un 
autre tissu, au Victoria-et-Albert Museum, ornè d’un fragment d’une 
image du basileus-avLTÌge (Thèophile?) (pl. IX, 2), et cest enfìn le 
coffret en ivoire de la cathèdrale de Troyes (pl. X, fìg. 1 et 2), dont Ies 
reliefs — chasses impèriales et conquète d’une ville par l’empereur — 
s’inspirent, croyons-nous, de modèles de l’èpoque iconoclaste 4 . 

En favorisant rimagerie jmpèriale, les basileis iconoclastes ne pou- 
vaient poursuìvre qu’un but, celui d’affirmer leur puissance, et si nos 
conjectures sont valables, affichaient mème parfois la supèrioritè de ce 
pouvoir vis-à-vis de l’Eglise (porlraits impèriaux sur les reyers des mon- 


1. Ibid. t col. 1172. 

2. Voy. supra p. 62 et suiv. Cf. dans Nicèphore ( Antirrh Migne, 100, col. 276) 
l’itnage du Christ remplacèe par celle de l’empereur Conslantin V : Aiò 6 tj xai sìxòrw? 
6 tt)v Xpi'JTOu eìxòva xaxapaXoiv, tìjv Sè oìxstav xcù àvrtdeiov àvTtnapatiOEt;... 

3. Voy. supra, p. 90. 

4. Sur ces trois monuments voy. p. 50, 59-61, 63. 
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naies; scène d'Hippodrome au Milion). Or, une pareille tendance chez 
les plus grands parmi les empereurs iconoclastes, comme Constantin V 
et Thèophile, ne serait pas pour nous surprendre, car elle ne ferait qu’il- 
lustrer leurs aspirations à l’autocratie et mème à une sorte de « cèsaro- 
papisme », et leur conception du pouvoir impèrial, inspirèe parl’exemple 
des grands empereurs de la première pèriode bjzantine Et, à ce titre, 
iL est tout à fait curieux que l’art impèrial iconoclaste — nous venons de 
le voir — ait fait rèapparaitre plusieurs thèmes iconographiques des iv e - 
vi e siècles. 

C’est au nombre de ces derniers qu’on devrait peut-ètre joindre la 
croix « constantinienne » qui, nous l’avonsvu 1 2 , a joui d’une faveur èvi- 
dente auprès des empereurs iconoclastes (monnaies) et des Iconoclastes 
en gènèral 3 , à l’ètonnement des Orthodoxes qui, constatant ce culte de 
la croix, crojaient relever une contradiction entre la doctrine et les pra- 
tiques religieuses de leurs adversaires 4 . Or, il est bien possible que la 
faveur accordèe par les Iconoclastes à la croix s’explique prècisèment 
par l’attitude des empereurs hèrètiques vis-à-vis de l’imagerie impèriale. 
Les inscriptions qui accompagnent les iinages de Ia croix de l’èpoque 
iconoclaste, sur les monnaies comme surles fresques (Ihsus Xristus nica 5 ; 
Victoria Augusti 6 ; « signe de saint Gonstantin 7 »), nous montrent bien 
qu’on y voyait surtout le signe triomphal constantinien, c’est-à-dire un 
thème consacrè de l’art impèrial. N’est-ce pas, par consèquent, parce 
que cette croix figurait symboliquement la victoire impèriale qu’un Cons- 
tantin V en aurait tolèrè la reprèsentation, tandis qu’il supprimait toute 
l’iconographie chrètienne ? Ètant donnè l’influence dècisive que-la direc- 
tion des empereurs a eue dans toutes les manifestations de l'Iconoclasme, 
cette hypothèse, croyons-nous, mèrite quelque altention. Ajoutons, dès 
maintenant, que nous ne voulons pas dire par là que les basileis Icono- 
clastes aient fait « renaitre » le motif de la croix constantinienne triom- 
phale : au vn e siècle dèjà, nous l’avons vu, des images analogues jouis- 

1. G. Ostrogorsky, Les rapports entre VÈgliseet VÈtat A By zance {en russe, rèsumè 

allemand), Sem. Kond., IV, 1931, p. 125. A. Vasiliev, Histoire de Vempire byzantin 
I, p. 342. y y 

2. Voy. supra, p. 34 et suiv, 

3. G. Millet, Les Iconoclastes etla Croix, à propos d'une inscription de Cappadoce, 
B.C.II. , XXXIV, 1910, p. 96 etsuiv, Cf. L. Brèhier, La Querelle des Images, Paris, 
1904. Cf. G. de Jerphanion, Les èglises rupestres de Cappadoce, I, p. 583 (chapelle de 
Zilvè) : image de la croix accompagnèe d’une longue inscription qui ènumère les 
titres de la croìx (sorte de litanie). 

4. Cf. Photios, Quaestio CCV, Migne, P. G., 101, col 949 

5. Wroth, II, p. 421 (Thèophile). 

6. Ibid., p. 365-368, 370, etc. (Lèon III), 387, 388 (Constantin V). 

7. Fresque à Sinnasos en Cappadoce, citce par G. Millet, dans B. C.II. , XXXIV, 
1910, p. 96 et suiv. 
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saient d’une grande faveur. Ce qui esfc intèressant, dans le cas de la croix 
« iconoclaste », ce n’est ni sa forme, ni l’usage iconographique qu’on en 
a fait, ni mème le sens qu’on a donnè à ses reprèsentations, mais sa prè- 
sence mème, le fait qu’elle ait ètè adopfcèe et mème adorèe par les Icono- 
clastes. 

Quoi qu’il en soit, d’ailleurs, dela place que Ia « croix constantinienne » 
a pu occuper dans l’art impèrial des Iconoclastes, la restauration de cer- 
tains thèmes archa'ìques y est manifeste 1 . Le fait serait diffcicile à com- 
prendre si, ne considèrant que la doctrine religieuse des basileis Icono- 
clastes, on voulait expliquer le mouvement à la tète duquel ils s’ètaient 
mis, par le seul apport d’idèes orientales 2 . Au contraire, en reconnais- 
sant dans l’activitè de ces empereurs comme un retour volontaire — ou 
du moins un essai de retour — à l aulocratie d’un Constantin ou d’un 
Justinien et notamment à leur politique souveraine en matière de foi, on 
comprend beaucoup mieux que les mèmes basileis aient songè à faire 
appel aux vieux thòmes symboliques de I’art impèrial de la pèriode 
ancienne. 

C’est là, d’ailleurs, le fait qui intèresse le plus l’histoire de I’art, dans 
l’activitè des empereurs iconoclastes. Nous savons, il est vrai, que par 
ailleurs ils ont fait dèployer sur les murs des èglises des ensembles dèco- 
ratifs aniconiques, où abondaient les images de plantes et d’animaux. 
Mais faute d’oeuvres conservèes, il ne nous est guère possible dereconsti- 
tuer ces peintures, dont les sujets — tels qu’ils sont prèsentès par les 
textes contemporains 3 — auraient pu aussi bien appartenir à une dèco- 
ration de style hellènistique qu’à une oeuvre ornementale d inspiration 
persane ou arabe. Et surtout rien ne nous prouve que ces ceuvres, com- 
mandèes par les Iconoclastes, aient prèsentè quelque originalitè, les 
motifs de dècoration analogues ayant tenu une place considèrable dans la 
dècoration des èglises, depuis le iv e jusqu’au vn® siècle: De sorte que — 
dans le domaine de la dècoration zoomorphique et llorale — la seule 
particularitè des oeuvres iconoclastes a pu consister dans le fait qu’elle s‘y 
ètendait sur toutes les surfaces disponibles, sans laisser de place aux 
images à figures. D'ailleurs, une phrase souvent citèe de la Vita S. Ste- 
phani junioris nous dit clairement que les Iconoclastes favorisaient un 

1. Voy. supra , p. 168. 

2. Voy. Ies arguments de la thèse « orientale »,dans Vasiliev, l. c., I, p. 336 et 
suiv. 

3. Ces texles sont d’ailleurs très peunombreux : Vila S. Slephani Junioris {Migne, 
P. G.,i00, col. 1113, 1120). Cf. Theophan . contin. , Migne, P. G.,109, col. 157. Cf. 
Brèhier, La querelle des images, 1904, p. 46; L’arl byzantin, 1927, p. 40-41. Dalton, 
Byz. Arl and Archeol., 1911, p. 261; East christian Art, 1925, p. 45, 215, 233, etc. 
Diehl, Manuel *, I, p. 365-366. 
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art qui ètait reprèsentè par des monuments anfèrieurs : quand les Ico- 
noclastes voyaient fìgurès quelque part « des arbres, des oiseaux, des 
animaux et surtout ces scènes sataniques, courses de chevaux, chasses, 
spectacles et jeux de l’Hippodrome, ils les conservaient avec honneur et 
lcs embellissaient encore 1 ». 

La « Victoire de LOrthodoxie », en 843, qui amena la renaissance de 
I’iconographie chrètienne, eut une influence aussi dècisive sur l’èvolution 
de l’art impèrial. 

Les empereurs iconodoules des ix e -xn e siècles conservèrent, dans toute 
son ampleur, le cycle des thèmes traditionnels rètabli par les basileis 
hèrètiques de l’èpoque antèrieure, et sous les Macèdoniens, les Com- 
nènes et les Anges on continua à reproduire ses difTèrents sujets, comme 
par exemple, l’image du souverain tenant le labarum constantinien 2 
(pl. XXX, 17), la composition de l’empereur bènie parune Main Divine 3 
(pl. XXIX, 6), le thème des deux basileis corègnants siègeant surun large 
tròne commun 4 et ceux de l’empereur à cheval 5 , de l’Hippodrome 8 et de 
la chasse impèriale 7 . 

Mais eii adoptant toute cette iconographie, que les Iconoclastes avaient 
hèritèe de,3eurs adversaires, ils fìrent participer l’art impèrial à la flo- 
raison des arts qui marque ce « deuxième àge d’or » de la civilisation 
byzantine. Des oeuvres de grande envergure sont entreprises par les 
empereurs de cette èpoque : Basile I er , s’inspirant peut-òtre des mosai'ques 

t. Migne, P. G., tOO, col. 1119 : E! Si jjv 8$vSpa, -Jj opvsa, r[ £Òia aXoya, [/.aXtaxa 8s xà 
Saxavtxà utKoXdata, xuv/jyta, Ot'aroa xat tnJtoBpoata àvtaxoprìtjtjva, xauxa xiu.tjx'.xgj^ ivaj:ou.£V£tv 
xaì 6xXa(j.rtpjv£a9at, Certaines de ces peintures pouvaient èvidemment etre d’une 
èpoque sensibiement plus ancienne. Mais nous savons, par les notnbreux plats et 
vases d’argent que M. Matzulevitscii a pu dater avec sàretè du vu a siècle, qu’à cette 
èpoque, qui prècède immèdiatement la pèriode iconoclaste, l’art byzantin savait 
reproduire des images mythologiques de l’Antiquitè avec une rare comprèhcnsion 
des modèles dont ii se servait : L. Matzulevitsch, Die byz. Anlihe, Berlin, 1929, 
passim. Nous voyoiis, d’autre part, que les rares dècorations de l’èpoque iconociaste 
qui nous sont conservèes, en Cappadoce (ii s’agit èvidemment d’un pays èloignè de 
Constantinople), n’otTrent, à còtè d’images de la croix, que des motifs gèomètriques, 
accouipagnès de nombreuses inscriptions liturgiques. On n’y trouve aucune tracede 
la dècoralion hellènistique. Voy. de Jerphanion, Les èglises rupestres de la Cappa- 
doce, 1, p. 94, 198, 243, 258-9, 294. 

2. Wroth, II, pl. XLIX, 17, 18 (Michel III); pl. L, 16-18 (Basile I« r ), etc., et sur 
divers monuments en dehors de la numismatique, par ex. sur le tissu de Bamberg 
(pl. VII, 1). 

3. Ibid ., pl. LIV, 10, 12 (Jean Tzimiscès); pl. LXVI, 12; pl. LXVII, 1-4 (Jean II 
Comnène}. 

4. Ibid., II, pl. L, 16, 18 ; pl. LI, 12,14, 15 (Basiie 1« et Lèon VI). 

5. Voy. tupra, p. 51 et suiv. 

6. Voy, supra, p. 71 et suiv. 

7. Voy. supra, p. 60 et suiv. 
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palntines de Justinien, dèeore son nouveau palais du Kènourgion de 
compositions monumentales qui sont appelèes à èterniser sa piètè, ses 
victoires et sa gloire 1 ; les Comnènes ètalent au palais des Blachernes 
des cycles de mosaiques qui cèlèbrent leurs hauts faits 2 . Un renouveau 
des arts somptuaires, d’autre part, permet de multiplier les images 
impèriales (portraits et compositions) sur les objets en ivoire et en 
argent repoussè, sur les èmaux, dans les manuscrits illustrès et sur les 
murs des èglises. De sorte que, sinon par la variètè des sujets, du moins 
par le nombre des monuments, par la variètè des techniques et la qualitè 
esthètique de ses ceuvres, Tèpoque qui va du ix e au xn e siècle prend une 
importance considèrable dans l’histoire de l’art impèrial. 

Mais on lui doit surtout une innovation qui contribua pour une bonne 
part à ce succès de i’imagerie impèriale. Òn voit, en passant en revue 
ces ceuvres des ixe-xii* siècles, que la plupart d’entres elles sont ètroi- 
tement lièes à des monuments de l’art ecclèsiastique : les mosa'iques se 
trouvent presque toujours dans les èglises, les miniatures dècorent des 
manuscrits religieux, les èmaux sont fìxès sur des reliquaires et des 
cadres d’icones, etc. On pourrait èvidemment nommer des exceptions 
dans chacune de ces catègories, et rappeler, d’autre part, des ceuvres 
antèrieures où les images impèriales se trouvent dèjà rattachèes à des 
monuments ecclèsiastiques. Mais, à partir du ix e siècle, ce rapproche- 
ment devient vraiment caractèristique, et il nous annonce une orienta- 
tion nouvelle de tout l’art impèrial qui, dirait-on, vient se rèfugier auprès 
de l’art de l’Èglise. 

L’ètude de l’iconographie confìrme entièrement cette première impres- 
sion. La majoritè ècrasante des images impèriales de cette èpoque 
traitent les thèmes que, sur notre tableau, nous avions placès dans Ia 
deuxième colonne, celle des reprèsentations de 1*« empereur devant le 
Ghrist ». Nous savons dèjà que, de formation plus rècente que les autres 
sujets et composès sur leur exemple, les thèmes de cette catègorie 
n’ètaient que rarement traitès aux èpoques antèrieures. Leur succès, après 
la Crise Iconoclaste, est par consèquent assez signifìcatif en lui-mème, 
et tèmoigne d'un changement de goùt et d’idèes remarquable. Mais cette 
originalitè de l’art impèrial « post-iconoclaste » se manifeste surtout 
dans le parti qu’il prend d’introduire des fìgures du Christ, de la Vierge 
et des saints, dans des compositions « impèriales » où, auparavant, l’èlè- 
ment chrètien se limitait aux images de la croix, du monogramnie ou du 
labaruni. On se souvient, en effet, que mème les images de la Prière de 
l’empereur ou de son Offrande, dans I’art de l’èpoque ancienne, ne lais- 

1. Voy. supra, p. 36, 40, 56, 83-84, 100. 

2. Voy. supra, p. 56, 84. 
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saient point apparaitre Ja fìg-ure du Christ ou d’un saint ; la statue de 
Justin agenouillè ne fìgurait que cet erapereur ; la double OfTrande de 
Justinien et de Thèodora, à Saint-Vital, occupe deux panneaux spèciaux, 
sèparès par un cadre des images chrètiennes environnantes. On semble 
avoir èvitè systèmatiquement la fusion de riconographie impèriale et de 
l’iconographie chrètienne, et lorsque — dans les Couronnements impè- 
riaux des iv e et v e siècles — l’intervention divine se trouve directement 
indiquèe, on recourt à la formule aniconique de la Main de Dieu sortant 
d’un segment du ciel, tandis que l'art ecclèsiastique de la mème èpoque 
abonde en images du Christ sous ses 
traits physiques. 

Certes, nous ne crovons pas que la 
formule nouvelle — celle qui rapproche 
dans une mème composition desfìgures 
d’empereurs et de saints — n’ait ètè 
crèèe qu’après 843. Des essaisdumème 
genre avaient ètè faits dès avant la Crise 
des Icones (il sufiit de rappeler lescom- 
positions tissèes ou brodèes sur les voiles 
de Sainte-Sophie, avec leurs images de 
Justinien et Thèodora bènis par le 
Christ et la Vierge ; ou bien les mon- 
naies de Justinien II qui rapprochent, sur les deux faces, une image 
du Christ et un portrait du basileus). Mais de pareilles images semblent 
avoir èlè isolèes et nullement typiques, à lepoque « prè-iconoclaste » ; 
elles dominent, au contraire, dans l’art impèrial à partir du ix e siècle, où 
toutes les « Prières » du souverain, toutes ses « OlTrandes », tous les 
« Couronnements » donnent lieu à la reprèsentation du Christ ou de la 
Vierge (parfois aussi d’un saint) à qui s’adressent les basileis ou qui leur 
tendent la couronne. On reprend mème le sujet antique de la Tychè d'une 
ville prèsentant à l’empereur le modèle d’un èdifice 1 , mais on confie 
cet acte à un saint, protecteur de Ia ville (fig. 9) Ainsi, tandis que 
les thèmes ne changent guère, l’interprètation iconographique subit une 
modifìcation considèrable. 

II n’est guère difficile d’en distinguer la cause. L’essor que le culte des 
icones avait pris après la dèfaite des Iconoclastes et Texpansion de l’ico- 

1. Voy. supra, p. 57, 153-154. 

2. Revers de certaines emissions de Thèodore Ange Comnène Doucas, « empe- 
reur >» de Salonique (1222-1230) ; Gerasimov, dans Izvestia de l’inst. Arch. Bulg., 
VIII, 1935, p. 344, et surtout J. Petrovitch, dans Numismatitchar, 2,1935 (Belgrade), 
p. 30-31. Cf. Hugh Goodacre, A Handbook of ihe Coinage of Byz. Empire , III, 
Londres, 1933, p, 306. 
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nographie religieuse qui le suivit, favorisèrent à n’en pas douter la 
multiplication des fìgures de saints sur les compositions impcriales. A 
cette èpoque dc luttes pouret contre les icones, où l’orthodoxie se recon- 
naissait avant tout à l’iconolatrie, on pouvait, en outre, chercher l’occa- 
sion de montrer l’empereur en face d’une image du Ghrist ou de la Vierge : 
en pènètrant dans l’art impèrial, l’iconographie ecclèsiastique pouvait 
ainsi servir à dèmontrer la foi orthodoxe des souverains. Mais la cause 
profonde de cette ofTensive de l'art religieux qui, s’infiltrant dans l’art 
impèrial, Je privait de son autonomie traditionnelle à Byzance, de mème 
que la raison principale du changement d’orientation de cet art qui — 
essentiellement triomphal jusque-là — se proposait dorènavant de cèlè- 
brer surtout la piètè des empereurs, doivent ètre cherchèes dans l’ascen- 
dant que I’Eglise constantinopolitaine, victorieuse en 843, avait pris sur 
toutes les manifestations de Ia civilisation et de la vie byzantine, sans 
èpargner la base de tout l’art impèrial, à savoir la doctrine du pouvoir 
suprème dans l’Empire. 

En effet, prèparèe par l’ceuvre de thèologiens orlhodoxes des vu e et 
vm e siècles, murie au cours des persècutions iconoclastes, c’est au 
IX© siècle, après la fìn de la crise, que se cristallisa et fut offìciellement 
fixèe dans le fameux recueil de lois de I’ Èpanagoge, la doctrine dèjà 
mèdièvale concernant les rapports des pouvoirs supèrieurs de l'Ètat et 
de l’Èglise. Tandis que la thèorie aneienne — et antique — (que les Ico- 
noclastes avaient ètè Ies derniers parmi les baaileis à vouloir soutenir), 
reconnaissait à l empereur le droit et le devoir de rèunir les fonctions 
« de roi et d’èvèque », et de prèsider ainsi, par droit de sacerdoce, aux 
affaires de l’Èglise, VÈpanagogc ne connait plus cette fusion enuneseule 
personne des deux aspects du pouvoir suprème : comme un homme, la 
sociètè humaine lui paraìt composèe d’organes et de membres diffèi*ents, 
dont les plus importants sont l’empereur et le patriarche; c’est ìa con- 
corde et la « symphonie » en toute chose de ces deux pouvoirs ègalement 
indispensables qui seules peuvent assurer le bonheur des hommes. 

Cette thèorie dyarchique, que reprennent aux x®, xi e et xn e siècles, non 
seulement les ècrivains sortis des rangs du clergè, mais les empereurs 
eux-mèmes, dans leurs discours et leurs novelles 1 , n’a certes pas tou- 

\. Epanagogè , titresll (l’erapereur) et III (le patriarche), èd, Zacharie v. Lingen- 
thal,dans Collectiolibrorum jurisgraeco-roniani ineditorum. Leipzig, 1852; Jus graeco- 
romanum, pars IV. Leipzig, 1865 (litre I, de l’empereur; titre II, du patriarche). Cf. 
G. Vernadskij, Les doclrines byzantines concernant le pouvoir de l'empereur el du 
patriarche, dans Recueil d'èludes dèdièes à la mèmoire de N. P. Kondakov. Prague, 
1926, p. 149 et suiv. — Sur les ècrits qui prèparent la doctrine de VEpanagogè, voy. 
Oslrogorski, dans Semin. Kondakov., IV, 1931, p. 124 et suiv,, 128-129. — Plus 
tard, on retrouve des idèes analogues chez Jean Tzimiscès (Lèon le Diacre, p. 101 
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jours ètè mise en pratique, le pouvoir civil ayant de fait gènèralement 
dominè le pouvoir spirituel (on a mème vu des thèoriciens, comme Balsa- 
mon et Dèmètrios Ghomatianos, dèfendre la doctrine traditionnelle de la 
suprèmatie du pouvoir du basileus). Mais l’influencede la doctrine dyar- 
chique se laisse reconnaitre nèanmoins, depuis le ix e siècle, et c'est la 
« symphonie » des deux pouvoirs qu’elle prèconisait, la concorde et la 
eoopèration de l'empereur et du patriarche, que semble retlèterTicono- 
graphie officielle qui jusque-Ià n'avaitguère cèièbrè que le pouvoir uni- 
versel de l’empereur. 

En effet, c’est seulement dans l'art post-iconoclaste qu’on voit appa- 
raitre la composition abstraite du « Tabernacle du Tèmoignage », avec 
les figures de Moìse et d’Aaron symbolisant respectivement le basileus et 
le patriarche. Tandis que les deux chefs du Peuple Elu encensent symè- 
triquement le Tabernacle — il y a là peut-ètre une allusion à un rite 
byzantin, le basileus ayantètè admisà encenser l’autel de Sainte-Sophie, 
aux còtès du patriarche — les reprèsentants des douze tribus d’Israèl font 
l'offrande de vases d’or, et s'apprètent à les dèposer devant le Tabernacle 
L’ordonnance de la scène, comme sa symbolique, fait penser à une influence 
des compositions impèriales. Mais nous apprenons, en outre, par Jean 
d’Euchaita (xi 6 siècle) que l’empereur et le patriarche ètaient parfois 
reprèsentès ensemble, dans des tableaux où ils figuraient sous leurs 
propres traits, l’un en tant que « seigneur des corps des hommes » et Tautre 
comme « le berger èlu de leurs àmes »; le Christ, « auteur de leurspou- 
voirs », les bènissait probablement, sur ces images 3 . Enfin, on pourrait 
reconnaitre un reflet de la doctrine nouvelle dans la crèation du type du 
Couronnement du basileus quiapparait sous Basile I« r etrevient frèquem- 
ment sur les monuments des x e et xt e siècles (y compris des muvres aussi 
officielles que les monnaies 5 ). II est assez frappant, en effet, que les plus 
anciennes de ces images soient exacteinent contemporaines des premiers 
règnes qui n’avaient pris le caractère de la lègalitè qu’après avoir ètè 

et suiv.) et dans plusieurs novelles des empereurs des xi® et xn* siècles, etc. (cilèes 
par Ostrogorski, l. c., p. 129). *— Cf. l’opinion contrairede plusieurs historiens alle- 
mands qui n'attribuentà YEpanagogè età sadoctrine dyarchique qu’une importance 
très limitèe: H. F. Schmidt, dans Zeit. der Savigny-Sliftung,\ll, 1926, p. 530 et suiv.; 
F. Dolger, dans Actes du IV e Congrès Intern . des ètudes byz ., Sofia, 1934, p. 58, 
note 2 ; Byz. Zeit., 31, 1931, p. 449 et suiv. 

1. II est èvident qu’à cette èpoque, comme toujours, Ticonographie officielle ne 
reflète que l’ètat des choses « idèal » et en quelque sorte thèorique qui pouvail sou- 
vent ne pas correspondre à la rèalitè, 

2. Nicolas M. Belaev, dans Mèlanges Th. Ouspenski, I, 2, 1930, p. 320-321, 
pt. XLVI. 

3. Migne, P.G., 120, col. 1183. Ce texte m’a ètè aimablement communiquè par 
M. Frolov. 

4. Voy. supra, p. 116. 
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solennellement consacrès par l’Èglise 1 . Elles nous amènent à l’èpoque où 
le ròle de l’Eglise et nolammentdupalriarche, devient essentiel, dans le 
rite ducouronnement, oùle basileuse st tenu àremettre au chef de l’Èglise, 
avant l'opèration, une promesse ècrite de dèfendre l'Orthodoxie Et 
si, dans les compositions du Gouronnement, qui gardent le caractère 
abstrait de toute l’imagerie impèriale, le patriarche n’apparaìt point (sauf 
dans les miniatures narralives des Ghroniques (pl. XXVII, 2) qui 
ne nous oGcupent pas ici), la consècration de l’Èglise y est reprèsentèe 
par la bènèdiction du Christ ou de la Vierge (ou exceptionnellement d’un 
saint), bènèdiction qui, dansla pratique, ètait transmise à la « royautè » 
du basileus gràce au concours du « sacerdoce » du patriarche. 

De mème, les scènes de la piètè chrèliennedu souverain, ses « Prières » 
et ses « Offrandes » accueillies par Jèsus et la Vierge, se multiplient peut- 
ètre à la faveur de l’esprit nouveau que reflète 1 'Epanagogè : ètant sèparè 
du « sacerdoce », l’empereur n’a vis-à-vis de l’Èglise et de la foi que 
des devoirs de fìdèlitè et de piètè. Certes, ces sentiments ont ètè obli- 
gatoires pour tous les empereurs chrètiens depuis le iv e siècle 3 , et on ne 
manqua pas de les rappeler par des sculptures et des tableaux, mais c’est 
seulement l’ambiance de I’èpoque post-iconoclaste qui a fait des scènes 
de la piètè de l’empereur l’une des catègories les plus importantes de l’ico- 
nographie offieielle. 

La Victoire de l’Orthodoxie apporta doucà l’art impèrialsimultanèment 
une multiplication des ceuvres et la perte de son autonomie, et c’est 
èvidemment au prix de celte indèpendance qui disparait, que l'art impè- 
rial a vu augmenter son succès. Car, gràce à la fusion avec l’iconographie 
chrètienne, il retrouve enfìn sa place normale dans un système religieux 
contemporain, dont l’iconographieofficielle traditionnelle le tenait èloignè 
depuis des siècles. Le ix e siècle ne fit que rèaliser une rèforme dont la 
nècessitè, nous l’avons vu, se fìt sentir dès le dèbut de l’Empire chrètien 
et qui avait amenè aussì bien la dècadence de l’art impèrial au vu e siècle 
que les essais timides et partiels de « conversion », faits au cours de 
l’èpoque prè-iconoclaste. 

Les empereurs Palèologues semblent avoir tenu au maintien de la tra- 
dition antique de l’art impèrial qui, dans l’Empire bientòt limitè à la capi- 
tale et à sa « grande banlieue », rappelait la continuitè d’une tradition 

t. Voy. Schlumberger, VÈpopèe byzantine, I, p, 13. Ostrogorski, dans Semin, 
Kondakov ., IV, 1934, p. 131. 

2. W. Sickel, dans Byz. Zeit., 7, 1898, p. 524, 547 : au ix* siècle, la promesse 
orale au patriarche est remplacèe par la signature d’une sorte de credo officiel par 
le basileus qui ie remet au chef de rÈglise. Les conclusions que Sickel tire de ce 
fait justement observè nous paraissent inacceptables. 

3. Voy. p. 153. 

A. Gradar. L'empereur dans Vari byzantin. 12 
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millènaire. II est mème possible que ces basileis qui se tournaient volon- 
tiers vers le lointain passè, aient tentè de faire revivre certains aspects 
archaiques de cet art. Onvoitainsi Michel VIII commanderun groupe de 
bronze qui le figurait prèsentant un modèle de sa capitale à 1‘archange 
Michel 1 : mème sicet exemple de sculpture monumentale devait èlre isolè 
(et nous l'ignorons) 2 , ilmèrited etreretenucomme uncas curieux deretour 
àune technique qui semblait dèfìnitivement abandonnèe. Un autre usage 
ancien, celui de fixer des portraits des souverains sur les vètements de 
parade des dignitaires, prend une extension particulière au xiv e siècle : 
les hauts fonctionnaires de la cour en portent mème deux à la fois (mais 
de types iconographiques diffèrents), l un sur la poitrine, Pautre sur le 
dos 3 . Le thème antique de l’empereur cavalier figure parmi les images 
impèriales de ces « uniformes » et rèapparait, en outre, sous Manuel II, 
dans la numismatique byzantine d où il avait ètè exclu à la fìn du 
vi e siècle. Bref, on a Pimpression qu’une vague d’archa'isme traverse 
l’art offìciel de Pèpoque des Palèologues, parallèle au courant de la 
« renaissance hellènistique » qui caractèrise Part religieux contemporain, 
et inspirèes Pune commel’autrepar le mèmegout antiquisant. 

Mais il est probable que Ia dècadence catastrophique de toutes les 
techniques des arts somptuaires et mème la disparition de quelques-unes 
d’entre elles, ont singulièrement limitè le champ d’application de Pico- 
nographie impèriale de cetle dernière èpoque byzantine. Et nous igno- 
rons si, dans le domaine où l’art religieux des Palèologues rèalisa ses 
meilleures oeuvres, à savoir dans la peinture, l’art impèrial trouva l’oc- 
casion de se manifester d’une manière aussi suivie et aussi brillante. 
Les mosaiques et les fresques impèriales de l’èpoque des Palèologues ont 
toutes disparu sans laisser de traces. On peut espèrer cependant que 
les travaux en cours, à l’intèrieur de Sainte-Sophie de Constantinople, 
feront apparaitre prochainement un portrait en mosaique de Jean Palèo- 
logue, fixè sur l’arc qui prècède Pabside de la Grande Eglise. La seule 
chose qu’on puisse reconnaitre, c’estque les images dela Pictas Augusta, 
sous la forme traditionnelle des compositions de l’Offrande ou du Couron- 
nement des empereurs, ont du tenir une place aussi prèpondèrante que 
sous les Macèdoniens et les Comnènes. La preuve nous en est fournie 
par les monuments balkaniques des xiu e , xiv e , xv e et xvi e siècles, grecs, 


Ì. Voy. supra, p. iii. 

2. Cf. un groupe analogue dans la numismatique de eet empereur. Wroth, II, 
pl. LXXIV, i-4 (Michel VIII à genoux prèsentè par i’archange Michel au Christ trò- 
nant qui le couronne). 

3. Voy. supra, p. 6, 22-23, 25. 

4. Wroth, II, pl. LXXVII, 3. 
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bulgares, serbes et roumains 1 , où l’iconographie princière qui imite des 
prototypes de l’art impèrial byzantin, n'est guère reprèsentèe quepar des 
scènes de TOffrande et du Couronnement, avec des figures du Christ, de 
la Vierge, des saints et des anges encadrant les images des souverains. 
L èpoque des Palèologues maintient ainsi la fusion de l'iconographie chrè- 
tienne et de l’iconographie impèriale. 

1. Vov. supra , p. Ì02, Hl, 120. 
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L’IMAGERIE IMPÈRIALE 
DANS L HISTOIRE DES ARTS BYZANTINS 


L’histoire tnillènaire de l’art religieux à Byzonce prèsente une certaine 
alternance de hauts et de bas, d’èpoques de production plus intense et * 
de pèriodes stèriles. On a peut-ètre abusè des expressions de « fioraison » 
et surtout d’ « àge d’or » et de « renaissance », en parlant des unes, et 
de « dècadence » en dèsignant les autres. II est possible aussi que cer- 
taines pèriodes ne nous semblent stèriles que parce que leurs monuments 
ont subi une destruction massive {c’est le cas, semble-t-il, de la peinture 
religieuse du vn® siècle). Mais il reste vrai, dans 1 ensemble, que l’effort 
crèateur des artistes bjzantins s’est manifestè surtout à certains moments 
de l’histoire de l’Empire d’Orient, entre lesquels se placent des pèriodes 
qui se servent des formules et des types hèritèsdes èpoques prècèdentes. 

Le ròle èminent que l’empereur et le clergè ont dù jouer à Byzance, dans 
la direction de l’activitè artistique, a certainement contribuè à distinguer 
ces èpoques d’importance inègale : les pèriodes les plus favorables au 
dèveloppement des arts chrèiiens coincident, en effet, avec le règne d’un 
ou de plusieurs souverains ou bien avec quelque èvènementsaillant dans 
l’histoire de l'Eglise. On connait ces pèriodes : règnes de Constantin et 
de Justinien, deuxième moitiè duix® etle x* siècle (restauration de l’usage 
et du culte des icones, règne des Macèdoniens); èpoque des Comnènes 
(une partie du xi e et ìe xu« siècle) ; enfin èpoque jies Palèologues 
(deuxième moitiè du xni® et le xiv e siècle). 

L’art impèrial èvolua-t-il d’une manière analogue, et ses pèriodes de 
production plus originale et plus intense coincident-elles avec l’oeuvre 
chrètienne? A première vue, le parallèlisme semble presque complet. 
C’est, en effet, sous Constantin, pendant le règne de Justinien, à l’èpoque 
des Macèdoniens et des Comnènes, que secrèentleschefs-d’ceuvrede l’art 
impèrial et ses monuments les plus cèlèbres. Au contraire, certaines 
autres pèriodes, commele vu e siècle et la première moitiè du xm® siècle, 
sont aussi pauvres en ceuvres chretiennes qu’en oeuvres palatines. 
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Mais ce parallèlisme n’est qu’apparent. Ainsi, l’èpoque iconoclaste, 
nègligeable du point de vue de l’art chrètien, a ètè favorable au dèvelop- 
pement de l’art impèrial. Au contraire, la floraison de la peinture reli- 
gieuse sous les Palèologues ne trouve qu’un faible reflet dans l’art impè- 
rial contemporain. Quant au v e siècle, si dans l’art chrètien il nous appa- 
raìt comme une èpoque de recherches intenses, d’essais et d’hèsitations 
curieuses etcontradictoires qui trouveront une sorte de synthèse grandiose 
dans I’oeuvre de Justinien, — il marque, par contre, dans I’art impèrial, 
une dècadence progressive qui s’accentue surtout au milieu du siècle ; et 
si le règne de Justinien lui rend un peu de son ampleur, l’art officiel de 
ce souverain reste entièrement dans les cadres de la tradition antèrieure. 

II semblc ainsi que le schèma gènèralement adoptè pour l’èvolution de 
l’art byzantin ne doit pas ètre retenu, dans toutes ses parties, lorsqu’il 
s’agit de I’art impèrial. Son histoire à Byzance a ètè en rèalitèune histoire 
de dècadence presque permanente, retardèe artifìciellement par les empe- 
reurs qui lui faisaient mème subir porfois des sortes de « renaissances » 
momentanèes, mais qui malgrè tout, s’acheminait vers une fin inèvitable. 

Tandis que l’art chrètien se renouvelait sans cesse aux sources vives de 
la foi et de la spèculation thèologique et gràce à d’innombrables colla- 
borations, l'art impèrial, hèritè de la Rome paienne et cultivè aux seuls 
ateliers palatins, s'usait nècessairement, comme toute iconographie offì- 
cielle surannèe, en se consacrant à ia reproduction d’un petit nombre de 
formules symboliques consacrèes. N*est-il pas caractèristique que la 
« rèforme » de cetart qui, au ix e siècle, le ranima jusqu'à un certain point, 
ait consistè à le faire entrer dans les cadres de l’iconographie chrè- 
tienne ? 

II n’est pas ètonnant, par consèquent, que les voies de l’èvolution des 
deux branches de l’iconographie et de l’art byzantins se soient sèparèes 
plus d’une fois au cours de l’histoire, et que les ètapes de leur dèvelop- 
pement aient ètè loin de coincider toujours. En insistant un peu sur cette 
divergence, nous croyonsfaire sentir le caractère autonome de l’art impè- 
rial, dans l histoire gènèrale de l’art byzantin. 

Notreimpression sera toute diffèrentesi, au lieu de considèrer lesgrandes 
lignes de l’èvolution de l’art byzantin, nous nous arrètons à la forme et 
à l’effet esthètique des monuments : presque toujours dans ce cas les 
ceuvres contemporaines, chrètiennes et impèriales, nous offriront les mèmes 
particularitès. Legoutet les procèdès techniques d’uneèpoquerapprochent 
ainsi l’art du Palais et celui de l’Eglise. N’importe quelle paire de monu- 
ments choisis dans les deux domainespourraitservir à le dèmontrer. Mais 
ce qui mèrite vraiment d'ètre retenu, c’est la manière dont les images 
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impèriales qui —nous le savons — remontent à des prototypes romains 
(toujours aux mèmes prototypes), s’adaptent au goutet aux conventions 
artistiques des èpoques successives de l’histoire bj’zantine. 

Ainsi, les compositions de la première pèriode ont un caraetère dra- 
matique plus ou moins accusè. Les divers personnages dansune scène, et 
peut-ètre surtout les nombreuses fìgures allègoriques retenues par l'art 
de cette èpoque, participent à une action ou du moins contribuent à ani- 
mer la scène par leurs mouvements, parfois très ènergiques : l'empereur 
s’avance à cheval, prècèdè et suivi de soldats ou de personnifications ; 
d’un geste violent le souverain lui-mème ou la Nikè ècrasent l'ennemi 
vaincu ou l’entrainent derrière eux ; le triomphateur attire vers lui en la 
soulevant la personnification de la ville ou de la province « libèrèe » ; 
la Terre personnifìèe soutient 1‘ètrier de l’empereur de 1’ « Univers » ; 
un gènie inscrit sur le bouclier de Ia vertu les vceux pour l’empereur; les 
gènèraux lui prèsentent les rois captifs et le butin ; les barbares apportent 
leurs dons en courant et en se bousculant, etc. 

Bref, dans l’art de cette èpoque, les symboles du pouvoir impèrial s’ex- 
priment en un langage dramatique, c’est-à-dire conformèment à l’habitude 
de l’art antique. Sansdoute, comparèes aux oeuvres de l’èpoque classique, 
ces compositions des iv e , v e et vi e siècles paraissent raides et rudiinen- 
taires; elles adoptent souvent ce parli curieux qui consiste à fìgurer non 
pas le moment le plus dramatique d’une action, mais son rèsultat final 
(par exemple, non pas la lutte, mais la victoire), ce qui diminue èvidem- 
ment l’effet pathètique d’une scène. II est vrai aussi que dès le iv® siècle 
on montre une prèfèrence inarquèe pour Ies compositions symètriques et 
solennelles jusqu’à l'immobilitè. Mais malgrè ces altèrations des usages 
typiques de l’artantèrieur— età còtède bien d’aulres particularitès moins 
gènèraies — l’art impèrial, sous Justinien comme sous Constantin, con- 
serve encore la plupart des formes courantes de l’esthètique grèco- 
romaine. 

Cette imagerie qui s’attache à la reprèsentation dramatique a nècessai- 
rement recours à des compositions assez complexes, avec plusieurs per- 
sonnages adroitement liès les uns aux autres par l’action commune; les 
praticiens byzantins de cette èpoque ne reculent mème pas devant la dif- 
ficultè de reprèsenter la foule (bases de l’obèlisque de Thèodose et de la 
colonne d’Arcadius). Et en ceci aussi, ils suivent leurs modèles antiques 
auxquels ils empruntent ègalement les atlitudes, les mouvements et les 
gestes typiques. La fermetè ou la souplesse dudessin ducorps nu et de la 
draperie, la fiertè de la figure humaine,.son geste dègagè et sur, la 
proportion qui règne danstoutes lesparties de lacomposition, sontautant 
de traits de la tradition antique que l’art impèrial conserve dans toutes les 
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meilleures crèations de la première pèriode byzantine. Et si, dansd'autres 
oeuvres, l’idèal esthètique de l’art classique est plus souvent trahi qu’aux 
siècles antèrieurs, les principales règles de la « grammaire » des formes 
antiques y sont pourtant employèes assez correctemenl. Notons, enfin, 
que vis-à-vis de la tradition antique, les ceuvres de I’art impèrial de la 
première èpoque se prèsentent comme un ensemble assez homogène, où 
— malgrè les particularitès locales ou temporaires et des dèfaillances 
dans des cas particuliers — on ne sent pas un èloignement progressif 
de lesthètique de l’art du Bas-Empire dont elles procèdent. 

Toutes ces caractèristiques des monuments impèriaux des iv B , v® et 
vi® siècles se retrouvent aussi sur les oeuvres contemporaines de I’art 
ecclèsiastique. II est curieux, toutefois, que l'art impèrial semble, jusqu’à 
la fìn du vi« siècle, beaucoup moins atteint par l’influence de l’esthètique 
asiatique que ne le sont de nombreuses ceuvres de l’art de l'Eglise. Cela 
tient probablement au fait que l’imagerie impèriale, plus conservatrice à 
cette èpoque, reste fermement attachèe aux prototypes anciens, et en 
particulier aux techniques esseutiellement grecques et romaines de la 
sculpture et de la gravure en mèdailles. Car l ascendant du gout asiatique 
se manifeste davantage, etdèsune èpoqueplus ancienne, dans les ocuvres 
de la peinture, fresques et mosaiques, qui sont les techniques prèfèrèes 
de l’art ecclèsiatique, La diffèrence apparait d'ailleurs aussi sur les ceuvres 
de I’art impèrial : tandis que les reliefs des diptyques consulaires du 
vi® siècle n’offrentpas plus d'orientalismes queles bas-reliefs de l’arc cons- 
tantinien, les mosaiques votives de Saint-Vital à Ravcnne sont congues 
dans un style aussi peu classique que possible et qui, dès le m« siècle, 
avait ètè pratiquè par les fresquistes de la Syrie orienlale (vov. les 
peintures murales de la Synagogue de Doura Europos). 

Mais exceptionnel, semble-t-il, dans l’art offìciel du Palais au vi e siècle, 
ce style domine dans I’ceuvre d’art contemporaine de I’Eglise : l’artimpè- 
rial est donc en retard sur l’èvolution de l'esthètique à Byzance, qu'il 
suit mais avec une certaine lenteur. Àinsi, ce n est que sous Hèraclius 
qu’on voit le style des effìgies monètaires des empereurs transformè dans 
un sens qui les rapproche des mosaiques de Saint-Vital ; Ies groupes 
gracieusement agencès et les compositions dramatiques sont remplacès 
par des alignements (pl. XXIX, 12) de personnages analogues, raidis au 
milieu d'une marche solennelle ou complètement immobiles; tous les per- 
sonnagesregardent le spectateur ; presque toujours ils ont le mème geste 
conventionnel ; leurs pieds, au lieu de se poser fermement sur le sol, 
semblent suspendus dans l’air; enfin, l’unitè de la composition estassurèe 
par le seul moyen d’un mouvement rytbmè qui se reproduit plusieurs 
fois, car aucune action ne lie plus les fìgures simplement juxtuposèes. Le 
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dessin change en mème temps, il devient plus anguleux, plusgèomètrique, 
tandis que le modelè piastique recule devant une technique toute Iinè- 
raire qui ètablit, sur Ia surface de la monnaie, un rèseaudetraits saillants 
rupprochès. Ce procèdè nouveau des graveurs en mèdaille est contem- 
porain — il faut s'en souvenir — de la disparition quasi-totale de la sculp- 
ture à Byzance. On entrevoit ainsi un rapport entre la suppression de la 
plupart des thèmes iconographiques traditionnels, l’abandon du style 
antiquisant antèrieur et de la teehnique plastique : le dèbut du vu e siècle 
marque ainsi un recul gènèral de tous les aspects de la tradition antique 
dans l’art impèrial. Et c’est le style hièratique et la technique linèaire 
de l’Orient qui se substituenl alors au gout et aux procèdès abandonnès. 

A en juger d’après les images monètaires (à peu près les seules que 
nousconnaissions), aucun changement notable, ni dans la conception des 
images, ni dans leur exècution, ne se manifeste dans le domaine de l’ort 
impèrial, entre le dèbut du vn e et Ie milieu du ix e sièele. La technique 
et les formes des monuments de l’èpoque iconoclaste ne font que prolon- 
ger les pratiques ètablies dès le règne d’Hèraclius, et à ce titre, par con- 
sèquent, l’avènement deslconoclastessemblepasser inapergu (tandis qu’en 
ètudiant levolution du rèpertoire iconographique, nous avons pu noter 
chez les empereurs Iconoclastes une tendance à èlargir le cycle des images 
officielles). Certains aspects de l'art monètaire qui apparaissent au 
vii e siècle trouvent leur forme dèfinitive sur les èmissions iconoclastes, 
comme par exemple ces images à la facture purement linèaire : poussèe 
à l’extrème, cettemanière anti-classique a conduit, sous les Iconoclastes, 
à Ia crèation d’images où legrotesque s’unit curieusementà une puissance 
d’expression frappante (pl. XXVIII, 1, 2 ; XXIX, 14). Et il est intères- 
sant de rapprocher ces ceuvres officielles desmonuments contemporains, 
corame les tissus de Mozac (Musèe dessoieries à Lyon) (pl. IX, 1) et du 
Victoria and Albert Museum (pl. IX, 2), qui prèsentent une technique 
non inoins linèaire et un style aussi abstrait. Or, le style et la facture de 
ces tissus, ainsi que l’iconographie du fragment de Mozac, s inspirent 
certainement de modèles orientaux, notamment sassanides. 

Les monuments de l’art impèrial de l’èpoque iconoclaste — ceux du 
moins qui sont conservès — se rèvèlent ainsi comme des oeuvres d’un 
art nettement anti-classique, et mème marquèes par une influence asia- 
tique. Rien en tout cas n’y fait apparaitre les elfets d’une « renaissance » 
du gout et des procèdès de l’èpoque hellènistique que beaucoup d’archèo- 
logues voudraient faire coì’ncider avec l’èpoque de la persècution des 
icones. Gette thèorie qui, sauf erreur, repose sur le tèmoignage de deux 
textes relatant des cas de substitution aux scènes religieuses, d’images 
d’animaux, d’oiseaux et de plantes, dans les èglises constantinopolitaines, 
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a fait attribuer à lepoque iconoelaste toute une sèrie d'ivoires à motifs 
hellènistiques. Mais, comrne nous avons eu l’occasion de le dire plus 
haut, ces textes, qui nomment trois catègories de sujets sans dècrire les 
images, sont incapables de nous renseigner sur le caractère de lornement 
iconoclaste et surtout sur le degrè de son originalitè. Ces oeuvres cons- 
tantinopolitaines èlaient-elles de st}de hellènistique ? se distinguaient-elles 
des ensembles dècoratifs — d un style et d'un rèpertoire sùrement hellè- 
nistique—des monuments byzantins antèrieurs? Nous l'ignorons, Mais, 
comme de toute fagon l'emploi de l’ornement zoomorphique et floral n’a 
pas ètè limitè à la pèriode iconoclaste, ce n’est pas en ètudiant son orne- 
ment qu’on a des chances d’ètablir Ies caractèristiques de l’art pendant 
la Querelle des Images. Si peu nombreux et si particuliers que soient les 
monuments authentiques de ce temps que nous venons de voir (monnaies 
et tissus uuxquels il convient de joindre quelques fresques ornementales 
en Cappadoce Q, leur tèmoignage direct est infiniment plus prècieux pour 
une ètude du style est de la technique, et ce tèmoignage, on vientde le voir, 
est loin de corroborer l’hypothèse d’une renaissance antiquisante sous 
les Iconoclastes. Mème dans lescas où, sur les monnaies, les òasileis ico- 
noclastes faisaient revivre un molif archalque de L imagerie impèriale, 
l’influence du modèle ne s’ètendait pas au style ni à la technique des 
ceuvres qui s’inspiraient de son schèma Ìconographique. 

Les monuments de l’èpoque qui suit immèdiatement le Triomphe de 
1 Orthodoxie confirment indirectement cette conclusion nègative. Car si, 
dans cette sèrie ininterrompue d’ceuvres datèesque sont les images monè- 
taires, on sent à un moment donnè l’ascendant de I’artantique, c’est bien 
sur les èmissions des premières dècades après la chute des Iconoclastcs. 
Sur les rnonnaies de Lèon VI, les formes antiquisantes et la plastique 
— antiquisante elle aussi — des figures, ne laissent aucun doute sur 
une reprise, dèjà très avancèe, de l’ètude de monuments classiques 1 2 . 
Mais dèjà sous Basile I er et mème sous Michel III, les images des aurei 
annoncent l’èvolution ultèrieure du style et delatechnique : le dessingèo- 
mètrique s’assouplit, la facture linèaire s’enrichit de quelques essais pour 
traduire la forme plastique ; on s efforce de rendre la masse toufl’ue des 
cheveux etde la barbe du Christ et les courbes des plis de son manteau 
(pl. XXX, 41). 

Cette reprise de l’influence antique semble d’autant plus lièe à l’avène- 
ment des Iconoclastes que la première en date des images où l’on en 
reconnait I’effet, est cette figure du Christ — première « icone » après 

1. Voy. supra, p. 170, notes 3 et 7. 

2. Wroth, II, pl. LI, 8, 9, (Lèon VI). Cf. ibid,, pl. L, 11 (revers), 12, 13 et le 
revers de 14. 
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843 — que Michellll reprèsente sur les reversde ses monnaies {pl. XXX, 
11). Certes, cette effìgie a pour prototype une image du Christ analogue 
des èraissions de Justinien II (fin du vn e siècle) (pl. XXX, 9), mais comme 
les tendances nouvelles qui s’y manifestent seront reprises et dève- 
loppèes sur les èmissions ultèrieures de Basile I er , de Lèon VI, de Jean 
Tzimiscès (pl. XXX, 12), etc., il semble permis de placer sous le règne 
deMichel III les dèbuts du courant antiquisant dans l’imagerie monètaire, 
et probablement dans l’artimpèrial en gènèral. Oncongoit, d'ailleurs, sans 
difficultè que ce gout de l’antique ait pu se manifester dans lart prèci- 
sèment pendant le règne de Michel III qui a vu naitre le mouvement 
humaniste puissant dont l’oeuvre maìtresse a ètè la fondation de PUni- 
versitè de Constantinople. 

Mais si, en fin de compte, la pènurie de monuments nous dèfend d’in- 
sister sur le momentprècis des dèbuts du courant antiquisant (est-ce sous 
Michel III, ce qui nous semble probable, ou sous son successeur Basile I« r , 
à qui on attribue gènèralement l’inauguration du « second àge d’or » 
byzantin ?), nous pouvons affirmer par contre que le gout nouveau se 
reflète simultanèment dans l’art ecclèsiastique et dans I’art impèrial du 
ix e siècle. On a bien l’impression, en ètudiant parallèlement les oeuvres 
de ces deux catègories datantdes ix e , x e et xi e siècles, que le gout clas- 
sique qui s’y manifeste partout et d’unemanière analogue a eu les mèmes 
origines, et qu’une mème volontè a dirigè pendant toute cette èpoque la 
main des artistes occupès aux oeuvres religieuses et palatines. Sur les 
mosa’iques commesurles ivoires,sur les miniatures comme surles èmaux, 
on trouve des formules de composition identiques, le mème dessin des 
tètes, des figures, des draperies antiquisantes, les mèmes proportions et 
les mèmes rythmes. De part et d autre on fait usage des mèmes techniques 
qui rèpartissent entre elles toutes les oeuvres connues, sans qu’on puisse 
constater, dans l’art impèrial ou dans l’art ecclèsiastique, une prèfèrence 
marquèe pour une technique quelconque. 

Jamais jusque-là pareille unitè de moyens d’expression n’avait ètè rèa- 
lisèe à Byzance, dans lesoeuvres del’Èglise etdu Palais, et cet èquilibre 
esthètique est d’autant plus significatif qu’il apparait au moment mème où 
s’effectue — nous l’avons vu — le rapprochement et mème la fusion des 
types iconographiques impèriaux et ecclèsiastiques : tandis qu’à l’èpoque 
ancienne, l’èvolution de l’art impèrial ètait en retard sur le progrès de 
l’art religieux et qu’au vin e siècle leurs voies se sèparèrent, la victoire 
des Iconoclastes et la rèforme de l’art qu’ils dirigèrent, permirent d’en 
faire deux branches parallèles et intimement lièes d’un art unique. 

Une fois rèalisèe, cette unitè du style et des techniques se prolonge 
jusqu’à la fin de l’èpoque des Comnènes et mème sous les Palèologues. 
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II est vrai que la dècadence des techniques somptuaires limite le champ 
d’action de I’art impèrial aux xm e , xiv e et xv e siècles, et que ses moyens 
d'expression en sont ègalement atrectès, et mème d’unemanière plus sen- 
sible sans doute que l’art religieux qui s’adresse surtout à la peinture 
murale, florissante à cette èpoque. Mais, dans le domaine de la peinture, 
le mème courant novateur qui se manifeste dans la fresque, l’icone ou la 
mosaique religieùses dès le xu« siècle (et qui se prolonge aux siècles sui- 
vants), se reflète aussi dans les images impèriales. Les bons portraits 
impèriaux de cette èpoque (pl. VI, 2} se distinguent, en effet, par leur 
art plus nuancè et plus personnel; ils semblent tracès par des artistes 
qu’une sensibililè ignorèe de leurs prèdècesseurs a rendus plus attentifs 
aux ressources de la palette et à la forme indiviJuelle des ètres et des 
choses. Le portrait princier se modernise ainsi en mème temps que lart 
religieux, et cest au xm e et au dèbut du xiv e siècle que, l'un comme 
l’autre, ils rèussissent leurs meilleures ceuvres 1 . La peinture qui est la 
technique prèfèrèe des artistes byzantins dès le xui e siècle, exerce une 
influence sur 1 art monètaire ; le groupe pittoresque de l’empereur 
Michel VIII agenouillè, de l’archange et du Christ trònant, surles èmis- 
sions de ce souverain 2 , s inspire de compositions peintes (cf. les scènes 
votives dans les èglises). La figure de l'archange Michel surtout, placèe 
derrière l’empereur et en partie dìSsimulèe par lui, ainsi que le raccourci 
des jambes de Michel VIII, apportent des preuves èvidentes de cette 
influence. 

1. Cf. Millet, Portrails byzanlins, dans Reo. de l'art chrèt. y 19H. 

2. Wroth, II, pl. I.XXIV, t-4. Cf. une excellente rcproduction (agrandie), dans 
L. Brèhier, La sculplure et les arts mineurs byzantins, Paris, 1936, pl. LXXV, H. 
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Le repertoire des thèmes de 1 art impèrial que nous croyons avoir 
reconstituè dans ses grandes lignes et l’esquisse de son èvolution histo- 
rique que nous avons essayè de retracer dans les pages qui prècèdent, 
nous permettent d’aborder le problème des rapports de l’art impèri'al et 
de lart chrètien. 

Nous savons dèjà que ces deux aspecls de l'art byzantin ont existè 
còte à còte, depuis la fondation de Constantinople jusqu’à la chute de 
l’Empire d’Orient. Des oeuvres inspirèes par la foichrètienne et d’autres 
reflètant la mystique monarchique, ètaient donc crèèes à la mème èpoque 
et dans les memes centres; souVent l'initiative de leur exècution a appar* 
lenuaux mèmes personnes (tels, par exemple, les empereurs) et la rèali- 
sation aux mèmes praticiens (voy. l’oeuvre des miniaturistes, des 
mosa'istes, des èmailleurs, des ivoiriers). II aurait ètè ètonnantque, dans 
ces conditions, un contact ne se fut pas ètabli entre les deux branch.es 
de 1 art byzantin. Et dejà, en observant l’èvolution de l’imagerie impè- 
riale à travers les siècles, nousavons pu relever plusieurs traits typiques 
qui rapprochent les oeuvres contemporaines, chrètiennes et impèriales. 
Bien plus, nous savons qu’à certains moments — ainsi à l’èpoque qui 
suit la Crise Iconoclaste — l'iconographie impèriale a subi une influence 
notable de l’art ecclèsiastique. 

Mais le problème essentiel qui touche aux rapports des arts chrètien 
et impèrial, à Byzance, ne nous a pas occupè jusqu’ici: nous songeons, 
°n le devine, au problème de I’influence de l’art impèrial sur l’oeuvre 
artistique chrètienne. L’art de l’Èglise a-t-il subi l ascendant des oeuvres 
de l’art offìciel des empereurs ? Et si cette influence a existè, son action 
fut-elle profonde, comment et quand, à la faveur de quellescirconstances 
a-t-elle pu se manifester? 
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Nous ne sommes pas les premiers à poserces questions nià en recon- 
naitre l’importance. II semble mème qu’à l’heure actuelle la plupart des 
critiques admettent que l’art chrètien de Byzance — comme celui de 
Rome depuis la Paix de l’Èglise — a du. faire des emprunls plus ou 
moins considèrables à l’art du Palais impèrial. Mais les monuments de 
cet art « profane » de la fin de PAntiquitè n’ètant pas parvenus jusqu’à 
nous, ces vues ne sont prèsentèes habituellement que sous une forme 
très gènèrale 1 . Pourtant, une ètude comparèe des arts, impèrial et chrè- 
tien, n'est point impossible, et les recherches rècentes de plusieurs spè- 
cialistes de l’archèologie romaine et de l’art de la Basse-Antiquitè, nous 
en apportent la preuve (pour lesiv e et v * 5 siècles), ou du moins les èlè- 
ments d’ùne dèmonstration plus convaincante, ainsi qu’une mèthode 
d’investigation dont lesètudes byzantines ne manqueront pas de tirer un 
protit apprèciable 2 . 

En tenant compte des rèsultais de ces ètudes (qui jusqu’ici n’avaient 
fait connaitre que quelques thèmes isolès de l’art impèrial passès à l’art 
chrètien et byzantin), nous croyons pouvoir èlargir le champ d’investiga- 
tion, gràce aux donnèes que nous a fournies la double recherche — 
systèmatique et historique — sur l’imagerie impèriale byzantine. Nous 
pouvons, en elfet, nous avancer avec plus d’assurance dans le domaine 
de cet art du palais, du moment que ses crèations se prèsentent comme 
un ensemble de faits cohèrents etnon comrae desceuvres disparates ima- 
ginèes ad hoc par quelques praticiens au service de souverains ainbitieux 
ou amis des arts. Le conservatisme de cet art, la continuitè de ses mani- 
festations fidèles à des types consacrès et le caractère constant de sa 
symbolique, nous permettent surtout de remplir en partie les lacunes 
produites par la perte de nombreuses ceuvres de l’art impèrial, et d’ima- 
giner ainsi avec une grande vraisemblance les prototypes de certaines 
images chrètiennes. Et puisque l art irapèrial se laisse ainsi considèrer 
dans son ensemble, nous nous croyons autorisès à dèfinir ses caractè- 
ristiques gènèrales et à les confronter — lorsque l’occasion s’en prèsente 
— avec les traits typiques de tel courant de l’art chrètien, en mettant en 
èvidence certains points de contact entre les deuxarts, qui èchapperaient 

1. Voy. p.Tr ex. Ch. Bayet, Recherches pour servir à rhist. dc la peinture et de la 
sculpture chrèliennes, Paris, 1879, p. 53-56. Millet, L’art hyzantin (dans A. Michel, 
Hist. de l'arl, I, Paris, 1905, p. 128). -Diehl, Manuel\ I, p. 9-10. O. Wulff, Altchrist. 
u.byz. Kunst, I, p. 11.—Cf. Peirce etTyler (L'arl hyz., I, Paris, 1932, p. 9 et suiv.) 
qui sont portès à exagèrer la part de l’art impèrial dans la formation de l’art byzan- 
tin; n’empèche que leur thèse soit prèsentèe sous une forme catègorique et très 
subjective. 

2. Nous pensons surtout aux travauxde Franz Cumont, R. Delbrueck, Rodenwaldt, 
A. Alfoldi, E, Weigand (Wiirzbourg), ainsi qu’aux recherches antèrieures de H. Swo- 
boda, F.-X. Kraus, v. Schlosser, etc. 
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à letude desthèmes pris isolèment. Enfin, la prèsence dune idèemonar- 
chique d'essence religieuse, que nous avons pu reconnaitre à la base de 
tous les thèmes de rimagerieimpèriale, justifìemieux Iascendantqu’elle 
a pu prendre sur l’art chrètien et qui semblait moins vraisemblable tant 
qu’on considèrait cet art du Palais comme une simple manifestation 
esthètique d'ordre purement profane. Get argument nous semble parti- 
culièrement important, depuis que nous connaissons, d’une part, les ori- 
gines de lecrasante majoritè des thèmes du rèpertoire transmis à 
Byzance par I’art ofticiel des empereurs du Bas-Empire, et d’autre part, 
les essais d’une adaptation ultèrieure de cette iconographie de la relio-ion 
monarchique paienne aux idèes de l’Empire chrètien |du haut moyen 
àge. 

A la lumièrede tous ces faits quisemblent acquis, Ia partde l’influence 
de l’art impèrial nous a paru considèrable, soit dans la Tormation de 
l’iconographie chrètienne, soit dans la manière dont l’art de l’Èglise a 
prèsentè certains sujets de I’Ècriture. C’est surtout au cours des premiers 
siècles après le Triomphe du Christianisme et pendant la restauration 
de l’art iconographique au lendemain de Ia Crise Iconoclaste, que les 
artistes ont dti demander aux images de 1 art officiel des empereurs des 
modèles de compositions et de schèmas iconographiques, qu’ils adap- 
taientensuite auxdonnèes des sujets chrètiens. Aux rv° et v e siècles cette 
influence a ètè singulièrement sensible, et elle dècida mème en partie de 
l’allure gènèrale qui depuis lors caractèrisera l’art chrètien byzantin. 

Nul n ignore en effet la grave majestè du style byzantin qui se reflèle 
jusque dans les plus mèdiocres et les plus tardives productions de I’art 
de l’Eglise orthodoxe, et les prèserve de la vulgaritè. On aurait pu faire 
dènver cette majestè iinmanente de l’art byzantin des cèrèmonies litur- 
giques de l’Kglise, où l’on retrouve le mème rythme solennel; mais 
pareille explication, sans etre erronèe, ne nous semble pas toucher au 
fond des choses. On s’en rapproche davantage, croyons-nous, en faisant 
remonter Ie style de l’art ecclèsiastique byzantin et l’allure des rites 
liturgiques byzantins à une source commune, à savoir aux cèrèmonies et 
à 1 art du Palais impèrial : l’une et l’autre semblent avoir conservè pour 
toujoursle souvenir de leurs origines « impèriales ». 

Certes, ceci n’est qu’une hypothèse -- que nous adoptons après d’autres 
— mais que nous croyons pouvoir appuyer. par des faits, en montrant que 
la plupart des images chrètiennes où dès la Paix de l’Èglise apparait le 
style somptueusement solennel, s’inspirent de compositions impèriales 
analogues. Et, chemin faisant, nous verrons que Ies quelques motifs 
d’origine orientale qu’on y distingue dès le iv e ou dès le v e siècle y 
avaient ètè introduits à une èpoque antèrieure, dans les cèrèmonies et 
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dans l’art ofliciel de l’Empire, sous l’influence des monarchies hellènis- 
tiques et peut-ètre partheet perse. 

Nous admettons par consèquent, en suivant ies indications des monu- 
ments et des textes, que les èlèments orientaux qui se laissent distinguer 
dans la première iconographie byzantine, y avaient pènètrè surtout par 
l’intermèdiaire de l’art impèrial des deux Romes. Et c’est pourquoi aussi 
des monuments grèco-orientaux des n e et m e siècles, comme les fresques 
rècemment dècouvertesà Doura-Europos et dont l’air « byzantin » a jus- 
tement frappè dè nombreux archèologues, ne devraient pas ètre consi- 
dèrès, d’après nous, comme les prototypes immèdiats des artistes chrè- 
tiens de Constantinople et de Rome, aux iv e et v e siècies. Nous croyons 
plutòt que ces peintures — dèpendant elles-mèmes en partie de 1 art 
sacrè et monarchique de l’Asie Antèrieure — s apparentent aux ceuvres 
palèobyzantines par ies prototypes plus lointains qui leursontcommuns. 
Et rien ne nous met mieux en garde contre une tentative de considèrer 
le stvle de ces fresques comme le point de dèpart de l’esthètique byzan- 
tine, que ce fait d’ordre chronologique : les peintures de la Synagogue 
et du temple palmj’rènìen de Doura offrent moins de poinls de contact 
avec les ceuvres byzantines les plus anciennes qu'avec les monuments du 
style byzantin dèfìnitivement conslituè (à partir du vì e et surtout après 
la Crise Iconoclaste) qu’ils annoncent en les devangant de trois siècles 
au moins. 

Le grand art chrètien dotè d’un style hièratique et enrichi par les 
effets de la polychromie et des matières prècieuses, apparait sous le 
règne de Constantin et notamment sur les monuments commandès par 
I’empereur ou pour les membres de sa famille, et exècutès par des prati- 
ciens attachès aux travaux des fondations offìcielles. 

Les conditions extèrieures ètaient ainsi particulièrement favorables à 
un transfert dans l’art chrètien de procèdès et de formes d art propres aux 
monuments impèriaux, où depuis quelque temps dèjà règnait le luxe des 
matèriaux et les etfets de la polvchromie rehaussès par les mosaiques des 
coupoles, et où les images officielles s’effor^aient de traduire la majestè 
impèriale, à l’aide d’un stj'le hièratique inspirè par 1 ètiquette de la 
cour et les modèles orientaux. 

Les conditions morales n’ètaient pas moins favorables pour la forma- 
tion d’un art iconographique chrètien qui prendrait pour modèle les 
images symboliques des empereurs. II suffìt de se rappeler les nombreux 
passages d’Eusèbe où le Christ pambasileus est dècrit comme un empe- 
reur cèleste faisant pendant au souverain romain qui n’est que son reflet 
sur terre. En lisant Eusèbe ou saint Jean Chrysostome (et — à une èpoque 
plus avancèe — saint Jean Damaseène) qui montrent le Christ siègeant 
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dans sa gloire, au milieu des acclamations des fìdèles, on ne peut douter 
de l’influenee des rites de la cour impèriale et des images offìcielles de 
ces cèrèmonies sur ces descriptions, parfois dètaillèes et prècises. L’un 
des partis quadoptent ces auteurs consiste d’ailleurs à comparer tel 
acte typique de la vie officielle de l’empereur à une vision de la splendeur 
cèleste. L’art chrètien n’avait qu’à suivre la voie tracèe par les ècrivains 
chrètiens, pour imaginer les scènes de la majestè du Christ, en prenant 
pour base les schèmas des images impèriales. 

Les artistes chrètiens suivirent cette mèthode, comme nous allons 
pouvoir le constater sur un assez grand nombre d’exemples. Mais, n’ayant 
pas la prètention de les citer tous, nous voudrions signaler d'abord la 
curieuse composition du cycle iconographique chrètien des iv e et v e siècles, 
et notamment la place essentielle qu’il rèserve à certains thèmes parti- 
culiers que plus tard on verra relèguès au second plan ou noyès dans la 
masse des sujets historiques. II est à peine utile de rappeler que I’art 
monumentalde l’Èglise victorieuse après l’èdit de Milan n’estpoint essen- 
tielleinent narratif et historique, corame il le sera plus tard et comme 
les Orientaux l’ont peut-ètre dèjà congu dès le m e siècle. En se sèparant 
de l’art postèrieur, il ne se prèsente pas davantuge comme un prolonge- 
ment de l’art antèrieur à la Paix de l’Èglise, tel que nous le connaissons 
par les fresques des catacombes et les reliefs des sarcorphages. Les 
mosa'iques du temps de Constantin et de Thèodose doivent peu à l’ico- 
nographie et au style de l’art funèraire italien des deux siècles antèrieurs. 

Leur thème principal est le triomphe du Seigneur qui apparait gènèra- 
lement dans des compositions inspirèes par des visions paradisiaques de 
l’Ècriture et notamment de I’Apocalypse. A aucun moment, dans l’his- 
toire del’art chrètien, on n’a illustrè autant de passages èvangèliques où 
Jèsus apparait en gloire, et c’est le mème esprit qui prèside au choix 
des images allègoriques qui accompagnent ces scènes d’apothèose (voy., 
par exemple, le tròne, le trophèe, Ia couronne et le diadème, la croix 
triomphale...). 

On explique gènèralement cette tendance de l’art monumental des iv e 
et v e siècles par le dèsir d’exprimer en images plastiques l’idèe du 
triomphe de la religion chrètienne, depuis la conversion des empereurs. 
Mais certains faits nous invitent à prèfèrer à cette interprètation une 
autre, peu diffèrente il est vrai, mais qui nous fait mieux comprendre 
la composition du nouveau cycle d’images chrètiennes et la formation de 
maint thème iconographique. Nous croyons en effet que cet art figure 
non pas le triomphe du christianisme, mais la victoire du Christ, auteur 
de ce triomphe. 

La nuance peut paraitre insignifiante. Mais en l’adoptant on voit 

A. Gbadar. L'empereur dans l'art byzantin. 13 
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s’èclairer la voie par laquelle les artistes chrètiens pouvaient arriver 
pratiquement à utiliser les compositions typiques de l’art impèrial. Et 
elle met, en outre, entre nos mains un moyen assez sùr pour contròler 
les observations que nous aurons à faire à propos des thèmes pris isolè- 
ment. 

On se rappelle, en effet, que L’art officiel, depuis le iii g siècle, a ètè 
essentieljement triomplial et que ce sont des scènes conventionnelles de 
la victoire de l’empereur auxquelies la mystique impèriale attribuait sur- 
tout, à cette èpoque, La valeur de svmboles du pouvoir suprème. Or, si 
les chrètiens qui admettaient que La puissance de Dieu ètait comme une 
projection sur l’Univers du pouvoir de l’empereur, adoptèrent rèellement 
l’art symbolique de ce pouvoir, leurs images devraient prèsenter un 
cycle anaiogue où l’accent serait ègalement portè sur les thèmes de la 
victoire et du triomphe du Christ. 

Les faits, autant que nous pouvons en juger, semblent confirmer cette 
hypòthèse. Qu’on se souvienne lout d’abord d’une inscription constanti- 
nienne cèlèbre qu’on Lisait autrefois au-dessus de l’abside de l’ancienne 
basilique de Saint-Pierre. Tracèeà un endroit aussi important, elle re^oit 
la valeur d’une dèclaration de principe : Quod duce te mundus surrexit 
in astra triumphans, Hanc Constantinus victor tibi condidit aulam L 
Quoiqu’il s’agisse d’une èglise dèdièe à saint Pierre, c’est au Christ 
triomphateur etmaitre de l'Univers que s’adresse Constantin ; ilconsaere 
ainsi la basilique à la victoire du Seigneur des cieux, et meten parallèle 
le triomphe salutaire de Jèsus et sa propre qualitè de victor, Le CLirist 
triomphateur, guideet modèle de l’empereur invinciljle, voici le sujet que 
la phrase suggestive de l’inscription constantinienne semble proposer à 
l’artiste chargè de la dècoration iconographique des basiliques. Et nous 
savons, en effet, que les signes et les motifs iconograplùques chrètiens 
introduits dans l’art par Constantin personnellement (monogramme, 
labarum , croix triomphaLe, empereur per^ant le « dèmon ») soat ètroite- 
ment liès à la carrière militaire du premier empereur chrètien. 

Mais c’est un apergu gènèral du cycle des tlièmes typiques de I’art 
chrètien des iv e , v® et vi e siècles qui apporte, d’après nous, l’argument 
dècisif. II suffit, en effet, detablir une Liste des sujets chrètiens symbo- 

1. De Rossi, Inscriptiones christìanae, II, 1, p. 410. Urlichs, Codex urbis Romae 
topographicus, Wurzbourg, 1871, p. 60. E. Miintz, dans Rev. Arch., 44, 1882, p. 143, 
pl. IX. J, Wilpert, Ròm. Mosaihen und Malereien , I, 1916, p. 359, — Un auteur du 
xvi e siècle, Jacques Grimaldi ( Bibl. Barberini, cod. XXXIV, 50, f. 164 ¥ ) cite une 
autre inscription constantinienne à Saint-Pierre, mal conservèe de son temps; elle 
se trouvait: in alio arco absidae, super altare majus. On n’y dislinguait au xvi* siècle 
que le dèbut : Constanlinus expiala hostili incursione.. . Là encore la construction 
de la basilique semble ètre mise en rapport iramèdiat avec la vicloire impèriale. 
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liques les plus frèquents et les plus caractèristiques àcette èpoque, et de 
l’inscrire à còtè du cycle des images irnpèriales contemporaines, pour 
constater une parentè èvidente des deux rèpertoires de sujets, caractè- 
risès par la prèdominance des thèmes triomphaux (sur six thèmes prin- 
cipaux, cinq thèmes — avec leurs variantes — font partie du cvcle 
triomphal : n os 1 à 4 et 6). 











CHA.PITRE PREMIER 


ÈPOQUE ANCIENNE : IV», V* ET VI' SIÈCLES 


a. Le Christ et la Vierge trònant. Le tròne du Seigneur. 

L’image du Christ siègeant solennellement sur un tròne monumental 
(plus rarement sur un giobe) apparait au iv e siècle. Selon le Liber Pon - 
tifìcalis L Constantin lui-mème aurait fait don à la hasilique du Latran 
d une pièce d’orfèvrerie qui fìgurait le Christ trònant et quatre anges 
qui, probablement, montaient la garde autour du Seigneur. La mosaique 
de Sainte-Pudentienne reprèsente un Christ majestueux assis sur un 
tròne en or magnifìquement dècorè de pierres prècieuses. Un meuble 
aussi somptueux sert de siège à l’Enfant Jèsus, sur Ia mosai'que del’Ado- 
ration des Mages, à Sainte-Marie-Majeure (pl. XXXIII). Nous retrou- 
vons le Christ trònant en majestè, sur des sarcophages et des objets 
portatifs de cette èpoque (voy. la terre-cuite Barberini, fig. 10 sur la 
p. 208) et sur beaucoup de monuments du vi e siècle. 

L’allure souveraine du Christ, sur toutes ces images, est èvidente : en 
les crèant, l’art de l’Eglise triomphante a certainement voulu fixer les 
traits du •rca;ASaaiXeu$ cèleste 2 . Mais à quel point cette iconographie, nou- 
velle dans l’art chrètien, a-t-elle subi I’influence des portraits offìciels de 
l’empereur en majestè? 

1. Liber Pontificalis, èd. Duchesne, I, p. 172 (cf. p. 191). Cf. J. Smirnov, dans 
Viz. Vremennik, iv, 1-2, p. 14. Cf. Un camèedu iv e sièclc au Mùnzkabinett de Munich, 
avec une image du Christ trònant entre deux Victoires : A. FurtwiingLer, Die anti- 
ken Gemmen, I, pl. 67, 3 ; III, p. 367. E. Weigand, dans Byz. Zeit., 32, 1932, p. 67- 
68, a rapprochè ccltc image chrètienne des compositions impèrialcs analogues. 

2. Queìques-unes de ces images de la majestè de Jèsus (p. ex. la mosa'ique de 
Sainte-Pudentienne et certains sarcophages du iv B siècle) lui attribuent une tète bar- 
bue qui ressemble singulièrement à la tète du Zeus d’Olympie ou de Sèrapis. Cette 
ressemblance, gènèralement admìse depuis Furtwangler, n’a pu ètre qu’involontaire. 
En laissant de còtè ce problème des origines du type barbu du Christ, considerons 
seulement la figure du Christ trònant, telqu’il apparait dans l’art du iv e siècle, c’est- 
à-dire avec ou sans barbe (le type imberbe est le plus frèquent d’ailleurs, et la 
barbe, lorsqu’elle apparaìt, re^oit des formes diffèrentes). 
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Les revers monètaires romains, on le sait, oifrent assez souvent, etdès 
une èpoque ancienne, une image de l'empereur trònant. Àvant le 
iv e siècle, le souverain y apparait toujours au milieu d’une « scène » sym- 
bolique inspirèe par quelque èpisode de l’activitè gouvernementale de 
l’empereur. Danstoutes ces images, l’action sedèroule degauche àdroite, 
et la plupart des figures—y compris l’empereur qui siège gènèralement 
à l’extrèmitè de la composition — sont reprèsentèes de profìl. Cette dis- 
position latèrale, qui est encore appliquèe parfois sous la Tètrarchie et à 
I’èpoque constantinienne \ n’offre aucuneressemblance avec l’ordonnance 
habituelle des images du Christ trònant, loujours frontales et gènèrale- 
ment placèes en dehors de toute action dramatique. 

Mais dès la fin du m e siècle, sous Dioclètien, on voit apparaitre, en 
numismatique, des effìgies d’empereurs trònants d’une conception assez 
diffèrente : immobilisès dans une attitude de majestè 2 , les souverains y 
sont parfois tournès vers le spectateur(à l’exception de la tète qu’on con- 
tinue à montrer de profil) 3 . L’èvolution s’achève sous Ie règne de Cons- 
tanlin I er , l’image de I’empereur trònant ètant devenue strictement fron- 
tale (avec la tète tournèe de face) et ètant placèe au centre d’une compo- 
sition symètrique 4 . En dehors de la numismatique, le plus ancien 
exemple de ce nouveau type iconographiquc nous est ègalement fourni 
par un monument constantinien, le relief du Congiaire de l’arc de Cons- 
tantin à Rome (pl. XXXI). Or, ce nouveau type de l’iconographie 
impèriale, qui — crèè vers 300 — va bientòt se substituer au type tra- 
ditionnel, a ceci de particulier, entre autres, qu’il offre une parentc èvi- 
dente avec Ies images du Christ trònant en majestè : mème attitude, 
mème siège, mème emplacement dans la composition, et parfois figures 
analogues d’acolytes en adoration. Les deux images frontales 5 , on le 

1. Cohen, VI, Dioclètien, n os 38, 39, p. 419 ; n°*47 , 48, p. 420; Maximien Ilercule, 
n° 47, p. 498 ; n° 79, p. 501. Ibid ., VII; Constance Chlore, n* 25, p. 61 ; Constan- 
tin I er , n° 148, p. 245 ; n° 463 et suiv., p. 282. W. Froelmer, Les mèdaillons de l'Em- 
pire Romain, Paris, 1878, p. 259 (avec fig.). 

2. Cohen, VI, Dioclètien, n os 38, 39, p. 419 ; n os 47, 48, p. 420 ; Maximien Hercule, 
n° 47, p. 498 ; n° 79, p. 501. 

3. Ibid., Dioclètien, n° 142, p. 429-430. Sur les compositions symètriques du 
iii* siècle, seules les divinitès (Jupiter, Vesta, Juno Pronuba ) apparaissent de face, tan- 
dis que les empereurs sonl vus de profil. Cf. p. ex. Cohen, VI, p. 14-15, n° 1 (Pos- 
tume); p. 255 et suiv., n os 18 et suiv. (Probus), etc. Bernhart, liandbuch zur Miinz - 
kunde, pl. 44, 8 ; 56, 13; 57, 8, 10. 

4. Cohen, VII, Constantin I* r , n os 480, 481, p. 284; Constantin II, n° 176, p. 385- 
386; Constant I* r , n° 26, p. 408-409. Maurice, Num. Const., I, pl. XVI, 2. 

5. A la mème èpoque, c’est-à-dire, dans la première moitiè du iv* s., la figure fron- 
tale de l’empereur apparait dans plusieurs autres catègories d’images impèriales, 
en remplacement du profil traditionnel. II s’agit certainement d'une mode gènèrale 
qu’il coavient peut-ètrede mettre en rapport avec le progrès de la mystique monar- 
chique et des infiuencesde l’art oriental. Voy. parexemple, les tètes vuesde face de 
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voit — celle de l’empereur et celle du Ghrist — se crèent presque simul- 
tanèment, ce qui implique, semble-t-il, une influence de l’une sur l’autre. 
Et l’on ne peut hèsiter à accorder la prioritè à la composition frontale de 
Yempereur trònant, du moment que son plus ancien exemple connu, le 
relief du Congiaire de l’arc constantinien *, est antèrieur à l’èditde Milan 
et aux fondations chrètiennes de Constantin où l’image correspondante 
du Christ a puapparaitre pour la première fois. L’auteur prèsumè de cetle 
eomposition chrètienne, non seulement s’inspire d’une manière gènèrale 
des images impèriales, mais prend pour modèle le type le plus rècent de 
l’iconographie aulique. 

A partir du v« siècle (après le Concile d’Èphèse en 431), l’art chrètien 
s’enrichit d’une image de la Vierge siègeant de face sur un tròne qui est 
en tout semblable à celui du Christ. Cette image dela majestè de la Thèo- 
toeos prend mème une allure plus royale encore que les reprèsentations 
analogues duSauveur, à cause d’un long sceptre crucifère qu’elle tient par- 
fois dans sa main droite 2 . Or, l'ieonographie de la Vierge ainsi con^ue 
s inspire certainement d’un tvpe dèterminè de portrait des impèratrices 
romaines de la mème èpoque, dont les plus anciens exemples appa- 
raissent prècisèment sur les monnaies du deuxième quart du v e siècle 3 . 
On voit ainsi I'influence du plus rècent type du portrait impèrial se 
reproduire une deuxième fois : au iv® siècle cette mèthode dètermina le 
type du Christ en majestè; un siècle plus tard le mème procèdè contri- 
bua à arrèter les traits de la Vierge souveraine 4 . 

Maxence et de Licinius, sur les aversdeleurs èmissions de 308 et 312 {voy. p. 1S2), 
la figure frontale deConstantin I« r , dans une scène de la Pielas Augusti, et de Cons- 
tance II, dans une composition de Ia Largitio (Cohen, VII, p. 273 et 462). 

1. Cf. la statue en porphyre d’un empereur trònant à Alexandrie. R. Delbrueckqui 
en donne une excellente reproduction (Antike Porphyrwerhe, pl. 40 et suiv.), l’attri- 
bue à Dioclètien ; que ce soit sous Constantin ou sous Dioclètien que ce type a ètè 
crèè, son apparition vers l’an 300 reste assurèe. 

2. Exemples : Reliquaire de Grado ; fresque de Sainte-Marie-Antique à Rome. Voy. 
la liste des images de ce type, la date des plus anciens exemples et le rapproclie- 
ment avec les portraits contemporains des impèratrices, dans Weigand, Byz. Zeit., 
32, 1932, p. 63 et suiv., 69-70, pl. III, 1, Cf. de Rossi, dans Bull. di arch. crist., 
2« sèrie, 3 (1872). W. de Gruneisen, Sainte-Marie-Antique , 1911, fìg. 25. 

3. Premier exemple : portrait monètaire de Licinia Eudoxia, femme de Valenti- 
nien III (425-455). Cf. Weigand, Byz. Zeit 32, 1932, p. 70. Un lien plus ètroitencore 
rapproche peut-ètre les portraits symboliques des impèratrices et les images de la 
Vierge. En elfet, il n’est pas sans intèrèt de noter que la numismatique impèriale, 
en reprèsenlant depuis le ii» siècle l’image de rimpèratrice avec un eufant et un 
sceptre, les accompagne des lègendes : Fecundilaa Aug. et Juno Lucina, qui leur 
donnent la vaìeur — directement ou allègoriquement — d’images de la maternitè de 
l'impèratrice (Cohen, III, p. 217, 218). Cf. Gagè, Les Jeux sèculaires de 204 ap. J.-C., 
dans Mèlanges d'Hist. et d'Arch., LI, 1934, p, 15. 

4. Strzygowski (Das Etschmiadzin-Ev., dans Byz. Denkm., I, 1893, p. 39-41), a dèjà 
supposè Finfluence des iraages de rimpèratrice trònant sur l’iconographie de la Thèo- 
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Une autre image encore est ètroitement lièe à riconographie de la 
majestè souveraine du Christ. C’est Le Trone du Seigneur, sans figure du 
Christ, qui occupe une place d'honneur sur plusieurs mosaiques du v e siècle 
(Sainte-Marie-Majeure à Rome (pl. XXXV, 2), San Prisco à Capoue 1 , 
les deux Baptistères de Ravenne, Saint-Georges à Salonique) et sur 
divers objets de culte et d’usage chrètiens. Ce tròne n’est jamais « vide » 
comme on le dit parfois, la place du Christ y ètant toujours prisepar un 
ou plusieurs objets symboliques : couronne d’oret croixornèes de pierres 
prècieuses, sudarium , livre des èvangiles, rouleau apocalyptique scellè 
de sept sceaux; ou bien par une fìgure allègorique ou un signe suggestif: 
agneau, colombe, monogramme du Christ. Les apòtres (fìgures ou brebis 
allègoriques), les symboles des èvangèlistes, des fìdèles adorent souvent 
ce tròne, comme ailleurs ils s’inclinent devant le Christ siègeant en 
majestè. 

La parentè èvidente des scènes de l’Adoration du Tròne et de l’Ado- 
ration du Christ trònant n’est point fortuite, car loin de fìgurer le Juge- 
ment dernier (comme souvent au moyen àge byzantin) le Tròne du Sei- 
gneur de l'art des iv 6 -vi e siècles remplace l’image du Christ souverain 2 . 
II serait plus exact encore de dire que le Christ y est remplacè non pas 
par le tròne à lui seul, ni par l’un des objets qu’il supporte (quoique la 
croix, l’èvangile, et surtout I’Agneau et le monogramme de Jèsus soient 
des symboles du Christ), mais par la rèunion de ces deux èlèments, c’est- 
à-dire par l’exposition de ces symboles sur le tròne monumental. C’est 
par là, en effet, que eette image se distingue des autres fìgures allègo- 
riques du Christ, en le reprèsentant en tant quesouverain ou 
Nous savons, d’ailleurs, que cette symbolique n’ètait pas limitèe à l’ico- 
nographie : en plein v 6 siècle encore, au Concile d’Ephèse, un livre de 
l’Ecriture fut exposè sur un tròne, pour montrer que le Christ en per- 
sonne prèsidait la rèunion des thèologiens 3 . 

L'iconographie chrètienne pouvait s’inspirer de cet usage d'exposer un 
tròne du Seigneur et se rappeler, d’autre part, le tròne des visions 
eschatologiques de l'Apocalypse. Mais sinon letexte de la vision de saint 
Jean, du moins l’habitude d’exposer l’Èvangile sur un « saint tròne », 

tocos en majestè. Mais les exemples romainsqu'il cite (images monètaires des in e et 
iv e siècles) n’offrent pas d’analogies complètes avec les images de la Vierge souve- 
raine des v e -vi e siècles qui nous intèressent ici. Les prototypes immèdiats qu’on 
utilise à cette èpoque n’apparaissent pas avant le deuxième quartdu v e siècle. 

1. Wilpert, M'osa,iken und M&lereien, II, pl. 77. Van Berchem et Clouzol, Mos . 
chrèl.y p. 84, flg. 95. 

2. Voy. les remarques de O. Wulff, Die Koimesiskirche in Nicàa und ihre Mosai- 
ken , 1903, p. 212-214. 

3. Mansi, V, col. 241. 
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ainsi que son adoration que fìgurent souvent les oeu.vres de l’art chre- 
tien 1 et enfin la forme plastique du tròne sur ces images, sa somptueuse 
dècoration, son coussin, les objets symboliques qu’il supporte, — ontètè 
sùrement inspirès par les rites et les images de l’iconographie oftìcielle 
de l’Empire romain. Onne peut douter, en effet, que le rite hellènistique 
du solisternium appliquè au souverain a ètè connu à Rome dès le Haut- 
Empire 2 — mèine depuis Cèsar — et que le tròne de l’empereur, avec 
son effigie ou un insigne de son pouvoir (notamment une espèee de suda- 
rium et la couronne, qu’on retrouvera l’un et l’autre, dans l’iconographie 
du tròne du Christ), avait ètè adorè comme le souverain lui-mème qu’il 
remplaijait 3 . Et nous connaissons ègalement les nombreuses images 
monètaires romaines de cetròne sacrè des empereurs (par ex., pl. XXIX, 
2, 3) qui nous font entrevoir les modèles plastiques utilisès par les 
artistes ehrètiens. 

Dans toutes les images chrètiennes, le tròne du Seigneur (occupè ou 
non) a la forme du solium regale somptueux qui, introduit peut-ètredans 
I’usage dupalais à Rome à partir du n e siècle 4 5 , n’apparait en iconogra- 
phie offìcielle qu’à l’èpoque de Dioclètien’**, et est retenu depuis. 

Nous voici donc, une fois de plus, devant un type tout rècent de l’ico- 
nographie impèriale, dont les artistes chrètiens se saisissent immèdia- 
tement, pour I’adapter à l’image du Christ souverain. 


b. Donation à saint Pierre. 

Ce thème cèlèbre reprèsente le Christ trònant au milieu des princes 
des apòtres et remettant un rouleau de la « Loi » à saint Pierre, tandis 
que saint Paul fait le geste de l'adoratiou. Le premier exemple datè est à 

1. Par ex., Garrucci, IV, pl. 211, 226, 241, 253, 257. 

2. Alfeidi, dans lìòm. Mitt ., 50, 1935, p. 125 et suiv., p. 134-139, flg. 15, pl. 14, 9- 
13, pl. 16, 3. Au contraire, v. Sybel, Chr. Antike, II, p. 330, note 1, rapprochè du 
Tròne du Ghrisl presque exclusiveinent les trònes desdivinitès palennes. 

3. Dio Cass., 58, 4, 4, ; 59, 24, 3-4; 72, 17, 4. Cf. Tertullien, Ad nativ., 2, 10. 
Aifòldi, l. c., p. 125 et suiv. 

4. Alfòldi,dans fìòm. Mitt. 50, 1935, p. 125, 

5. Preraier exemple connu, probablement la statue en porphyre d’un empereur 

trònant, à Alexandrie qui semble figurer Dioclètien : Delbrueck, Antike Porphyr- 
werke, 1932, pl. 40 et suiv. Cf. Alfòldi, l, e., p. 126. La thèse que nous soutenons a 
ètè dèjà suggèrèe par H. Swoboda (Mitt. der k. k. Central-Com. N. F., XVI, Vienne, 
1890, p. 13), P.-X. Kraus (Archàol, Ehren-Gabe zum siebenzigslen Geburtstage De 
Rossi's, 1892, p. 7-8), J. v. Schlosser (Beilage zur Allgem. Zeitung., 1894, n° 249, 
p. 5; cf. une nouvelle èdition de cet article qui nous est restèe inaccessible : Heid- 
nische Elemente in d. chr. Kunst d. Altertums , 1927, p. 9) et par A. Alfòldi (Ròm 
Mìtl. 50, 1935, p. 138-139). r v ' 
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peine postèrieur à Constantin : c’est une mosaique à Sainte-Constance à 
Rome (pl. XXXII, 1), ancien mausolèe d’une fìlle de cet empereur. 
Sur le rouleau ouvert du Christ on lit aujourd'hui : DOMINUS PAC€M 
DAT, mais il y a toutes les raisons de croire que, avant les restaura- 
tions, c’est L€G€M qui ètait tracè à la place de PAC€M \ comme sur 
les autres images du mème sujet, dont les meilleurs exemples nous sont 
fournis par les bas-reliefs des sarcophag-es des iv e et v e siècles 1 2 . 

Cette composition solennelle s’inspire de Paul, Ephes. IV, 7-12 (cf. Ps. 
LXVIII, 19) où il est question de Jèsus qui, montè au ciel, « captiva la 
captivitè », c’est-à-dire vainquit la mort, et dedit dona hominìbus. Tan- 
dis que la prèsence d’un dècor paradisiaque, frèquent dans ces images 
(palmiers, firmament, phènix), s’explique par la phrase ascendens in 
altum, que le verset 9 de la mème èpìtre interprète commeune allusion 
à une descente aux Limbes immèdiatement antèrieure, les deux derniers 
versets du mème texte nous font comprendre la nature des « dons » mys- 
tiques distribuès par ie Seigneur : « c’est lui qui a fait les uns apòtres, 
d’autres prophètes, d’autres èvangèlistes... pour l’ceuvre du ministère en 
vue de l’èdifìcation du corps du Christ... ». Passus est Dominus noster 
Jesus Christus et post ascensum eius beatissimus Pctrus episcopatum 
suscepit, selon l’expression du LiberPontifìcalis 3 . Ces textes fontpenserà 
uneinvestiture. Or, un curieux passagede Jean Chrysostome nous certifie 
que les artistes chargòs de la crèation de cette scène ont pu s’inspirer 
effectivement des cèrèmonies de l’investiture des hauts dignitaires de 
I’Empire ou de leurs reprèsentations dans l’art impèrial : 

Kaeairsp -]fàp c( paciXet? xct; èautwv uiràp^a; xpusa; ipfYauct 3 £Xtcu;, (t6jì.6o- 
Àov tvj; 0sò;tcts tw otxatw Ixstvw (’Agpaà|A) <tjjji.8oXcv Ttjjiij; 

SsSwxs tò oTaxstov 4 . 

La composition de la Donation à saint Pierre nous offre ainsiune scène 
d investiture et de distribution de largesses par le Seigneur victorieux. 
Or, ces deuxthèmes nous sont bien connus dans l’art impèrial, et prèci- 
sèment deux monuments cèlèbres, l’un de Constantin et l’autre de Thèo- 
dose, nous montrent comment les iconographes officiels du Bas Einpire 
les traitaient au iv e siècle. La Liberalitas Augusti , qui apparait sur les 
revers monètaires depuis Nèron et reste frèquente sur les èmissions du 
iv e siècle ( Largitio ) 5 , fait le sujet de I’un des bas-reliefs de la frise histo- 

1. Voy. dernièrement, M. van Berchem et Et. Clouzot, Mosai'ques chrètiennes du 
IV* au sièeles, p. 6. 

2. Wilpert, Sarcofagi cristiani antichi, I, pl. XII, XIII, XIV. XVII, XXXIX, etc. 

3. Ed. Duchesne, I, 2. 

4. Migne, P. G., 56, col. D0. 

5. Voy. par exemple, Mattingly, Bom. Coins, pl. XXXVII, 1, 2 (Nèron). Strack, 
Untersuchungen àur ròm. Reichspràgung des zweiten Jahrhunderts, II (Hadrien). 
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rique de l’arc constantinien (pl. XXXI). L’empereur victorieux y siège 
sur un suggestus placè au centre de la composition, et remet à un per- 
sonnage plusieurs tessères que celui-ci re^oit dans un pan de son man- 
teau, tandis que d’autres fìgures s’approchent des deux còtès du souve- 
rain èt font le geste de l’adoration en tendant vers lui leurs deux bras. 
La eomposition symètrique, les pìaces respectives de l’empereur et des 
bènèficiaires du congiaire, les gestes consacrès qu’ils esquissent en s’ap- 
prochant du souverain et en recevant le don impèrial, — tout dans le 
groupe central du bas-relief constantinien trouve son pendant dans la 
composition chrètienne du Ghrist vainqueur remettant la Loi à saint 
Pierre (l’analogie est surtout frappante si l’on dètache de la composition 
du Congiàire les trois ou les cinq fìgures du milieu : cf. notre pl. XXXI). 

Et il n’est pas moins èvident que la scène d'investiture qui dècore le 
disque de Madrid, avec Thèodose remettant son liber mandatorum à un 
haut fonctionnaire de l’Empire (pl. XVI), offre une disposition apparen- 
tèe des deux fìgures principales 1 . Le ìnouvement du dignitaire en parti- 
culier, ses mains tendues sur le tissu dans lequel il re^oit son diptyque, 
rappellent de très près la fìgure de saint Pierre, dans notre image chrè- 
tienne, en confirmant ainsi — en ce qui concerne la prèsentation icono- 
graphique — le parallèlisme des investitures impèriale et chrètienne 
signalè par saint Jean Chrysostome 


c. Christ couronnant les saints. 

Les images de I’investiture par l’empereur ont pu inspirer ègalement 
les artistes qui figuraient le Ghrist tendant une couronne àun saint, qui 
la reijoit dans un pan de son manteau, comme saint Pierre la « loi » du 
Seigneur et le dignitaire de Ia cour, le diptyque impèrial. La parentè de 

Stuttgart, 1933, pl. VIII, 525 ; IX, 593. Max Bernhart, Handbuch zur Miìnzkunde d. 
ròm. Kaiserzeit, pl. 83, 8, 9 (Nèron) et autres ex. pl. 82, 83 et p. 119. Voy. surlout la 
composition symètrique de la Largitio, sur les revers du iv e siècle, par exemple sur 
unmèdaillon de Constance II (A. Grueber, Cal. of Ihe Roman Coins in the Brit. Mus. 
Londres, 1874, p. 91, pl. LXII, 3). 

1. Voy. aussi les compositions monètaires qui reprèsentent un empereur debout 
devant une Roma Irònant qui lui remet le globe de rUnivers; la lègende RESTI- 
TVTORI LIBERTATIS explique la symbolique de ce geste, comparable à celui de l’in- 
vestiture. Cf. Cohen, VII, p. 384-385, n° 169 (Constantin II). 

2. De Rossi, dans Boll. di Areh. crist., 1868, p. 40; H. Swoboda, dans Mitteil. der 
k.k. Central-Com., N. F., xvi, 1890, p. 10 et suiv.; von Schlosser, dans Beilage zur 
Allgem. Zeilung, 1894, n° 248, p. 4, etc., admettent l’intluence des scènes de la lar- 
gitio, du congiarium , elc. sur la formation de l'image de la « Donation à saint Pierre », 
Cf. Schramm, Herrscherbild, p. 194, qui compare les images du Christ entourè de 
saints et d’anges aux compositions de la Majestè impèriaìe. 
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toutes ces scènes est surtout èvidente, lorsque — comme dans l’abside 
de Saint-Vital (pl. XXXII, 2) — la composition a l’allure d’une cèrèmonie 
de la cour, et l'ordormance gènèrale, ainsique les gestes des figures, ne se 
distinguent guère de ceux de la Donation à saint Pierre. On y retrouve 
aussi son iniage conventionnelle du Paradis Cèleste qui, nous l’avons vu, 
rappelle au spectateur le caractère triomphal de Ia vision du Christ èlevè 
au ciel après sa victoire sur la mort. La particularitè de pareille scène 
n’est que dans le geste de Jèsus remettant la couronne au saint. Or, 
I’iconographie officielle romaine a eu L’oecasion de fìgurer le mème geste 
lorsqu’elle avait à reprèsenter l’investiture d’un rex par l’empereur victo- 
rieux. Les revers monètaires qui traitent ce sujet reprèsentent des cou- 
ronnements de roitelets orientaux, parthes et caucasiens 1 , et il est pos- 
sible que cette iconographie, comme le rite lui-mème, ait ètè empruntèe 
(sous Trajan ?) aux monarchies asiatiques. 11 semhle, en eCFet, que c’est 
en Orient qu’est nè le typeiconographique de la remise symbolique d’une 
couronne par une divinitè (ou par un souverain assimilè dans ce cas à la 
divinitè), en signe de concession de privilèges 2 , et que I’art officiel de 
Rome doit ce thème à l'imagerie monarchique orientale 3 . Mais quelles 
qu’aient ètè les origines lointaines du rite et du thème iconographique du 
couronnement-investiture, au moment où on le voit adaptè à Timage 
chrètienne, il a dèjà derrière lui une longue carrière, dans l’art officiel et 
triomphal de l’Empire ronjain 4 5 . 

La couronne que le Christ remet aux saints peut avoir la valeur non 
d’un symbole d'investiture, mais d’une rècompense accordèe au hèros 
chrètien °. Mais dansce cas aussi, inspirèepar le couronnement du triom- 
phateur à la guerre et aux jeux, la seène nous ramène aux images sym- 
boliques de la victoire 6 . Le Christ y remplace l’agonothète, et Ie saint, 

1. Cohen, II, p. 52, n° 329. MaUingly-Sydenham, II, pl. XI, 194; III, pl. V, 106, 
107 ; pl. X, 198. Strack, Unlersuchungeriy I, pl. IX, 476. Max Bernhart, Handbuch zur 
Miinzkunde d. ròm. Kaìserzeit, pl. 84, 4, 7. 

2. Voy. les images de l'investituredans l’art sassanide, ou une divinitè tencl la cou- 
ronne à unroi ou le roi laprèsente à un autre personuage : F. Sarre et E. Herzfeld, 
Iranische Felsreliefs. Berlin, 1910, pl. V, p. 67 et suiv. ; pl. IX, p. 84 et suiv. ; 
pl. XXXVI et fig. 92-93, pl. XLI et fig. 107. Rev. des arls asiatiques, V, p. 129 et 
suiv. Wroth, Catalogue of Ihe Coins of Parthia. Brit. Mus. (1903). pl. XIX et suiv. 
Cf. F. Cumont, dans Memorie d, pontif. Accad. Rom ., s. III, v. III, 1932, p. 92. 

3. Cumont, l. c. 

4. Schramm, l. c., p. 167, admel la parentèdes scènesdu Couronnementdes saints 
par le Christ et des iraages de l’investiture, mais ne dit point que les deux sujets 
ont pour basecomtnune le thème triomphal, 

5. Kaufmann, Handbuch d. christl. Archàol., p. 426-427, 

6. Voy. les images d’un gladiateur èlevant sa couronne de vainqueur etd’une Vic- 
toire ailèe tenant une croix et un rameau, sur un gobelet en plomb trouvè en Tunìsie, 
sur lequel on lit : ANTAHCATC VAOJP MET €V<t»POCVNHC (Rull. d. arte crist., 1867, 
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lathlète victorieux. Pour une composition comme celle de Saint-Vital, 
cette interprètation parait valable, comme la prècèdente, à condition 
qu’on imagine un empereur, dans le ròle du prèsident de jeux, ròle 
qui d’ailleurs a souvent appartenu aux souverains de Rome et de By- 
zance 5 . 

Plusieurs autres motifs de Ia composition du Couronnement par le 
Christ à Saint-Vital de Ravenne resserrent les liens qui la rattachent à 
l’iconographie impèriale. Le Christ siègeant sur une sphère trouve une 
analogie dans les reprèsentations de certains empereurs (voy. les revers 
monètairesd’Alexandre Sèvère v ) où le souverain apparait assis surle globe 
de l’IJnivers — support frèquent des Nikai. Les anges montant la garde 
auprès du Seigneur, remplacent les guerriers, les personnifìeations des 
villes et des vertus ou les Victoires ailèes qui encadrent le tròne du sou- 
verain, sur diverses. images impèriales. Les saints qui, d’un geste de 
protection (en les prenant par la main ou en posant une main sur leur 
èpaule) prèsentent au Christ Ies fondateurs et les patrons èponymes de 
I’èglise 3 , reprennentle ròle et le geste des personniiìcations et des divi- 
nitès pa'iennes, sur maintes images du rèpertoire impèrial 4 . L’art du 
palais, à Byzance, semble avoir conservè ce motif traditionnel de « prè- 
sentation » jusqu’au ix e siècle (voy. la description des mosaiques au 
Kènourgion : gènèraux « prèsentant » au basileus les villes conquises 5 ). 
Et mème la tìgure du porteur d’un modèle de temple apparait dans l’art 
officiel romain dès le règne de Domitien fi , pour se perpètuer sur les monu- 
ments impèriaux byzantins jusqu’à la fin du moyen àge. Tandis que le 


p. 77 et suiv.). Comparez cet objet aux gobelets fabriquès en Phènicie et en Chypre 
qu’on donnait — probablement remplis de raenue monnaìe — aux vainqueurs 
des jeux. Comme celui de Tunisie, ils sont ornès de reprèsentations de palmeset 
de couronnes et portent Tinscriplion suggestive : Àa6è vò]v Wxr|v (ou d’autres ana- 
logues). Cf. P. Perdrizet, dans Mèmoires de la Soc. d. Ant. de Fr., 65, 1906, p 291- 
300. 

1. Cf., p. ex., Ammien Marcellin, XIV, 12 : Gallus couronnant un aurige, à Cons- 
tantinople, en 354. 

2. Cohen, IV, p. 485, n° 22. 

3. Voy. par ex., les mosai'ques aux absides des Saints-Còme-et-Damien et de 
Sainte-Praxede, à Rome ; de Saint-Vilal, à Ravenne. Mème geste sur la grande 
mosa'ique à Saint-Dèmètrios, à Salonique, où le saint protecteur de cette ville est 
reprèsentè entre le prèfet et l’èvèque de Salonique (Diehl, Manuel a , I, fig. 98). 

4. Voy. par ex., Valentinien III protègè par la personnification de Constanlinople, 
sur le diptyque de Halberstadt inotre pl. III). Des images monètaires analogues: 
Cohen, VII, p. 462, n° 143 (Constance II); vol. VIII, p. 12, n° 25 (Magnence). Strack, 
Untersuchungen, II, pl. I, 53, p. 67; pl. XVII, 874 (Pietas protègeant les enfants). 

5. Thèophane cout., V, 59, p, 204. 

6. Otlo Benndorf, Antike Baumodelle, dans Jahreshefte d. Òster. arch. Inst,, V, 
1902, p. 175 et suiv. B. Pick, Die tempeltragenden Gottheiten u. die Darstellung der 
Neokorie auf den Miinzen , ibid., 1904, p. 1 et suìv. 
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Phènix, qui parfois fait partie de l'image du Paradis Cèleste 1 , appartient 
au nombre des types de l’ieonographie « sèculaire » offìcielle 2 . 

d. L’Adoration du Seigneur. 

Si le type iconographique què nous venons de rappeler reprèsente essen- 
tiellement le Couronnement d’un saint par le Christ, il appartient par 
l’ordonnance gènèrale de la scène et par le ròle attribuè aux autres per- 
sonnages groupès autour du Seigneur, à la catègorie nombreuse des scènes 
de YAdoration. A en croire certains dessins anciens 3 , l’abside (dètruite 
en 1592) de la basilique constantinienne de Saint-Pierre et celle du 
Latran (où les mosaiques ont ètè entièrement refaites), offraient dès le 
iv e siècle des compositions monumentales où deux groupes symètriques 
d'apòtres ètaient reprèsentès en adoration devant un Christ trònant et 
bènissant (à Saint-Pierre) ou devant une grande croix. Le mème thème 
traitè d’une manière analogue, c’est-à-dire en composition symètrique, 
avec des personnages placès des deux còtès de l’objetde l’adoration, qu’ils 
expriment en inclinant lègèrement le corps et en tendant les bras — 
revient souvent sur les mosai'ques, sur les sarcophages et sur diverses 
oeuvres de l’art appliquè, aux iv e , v*, vi e siècles, Les anges en gardes du 
corps et le paysage paradisiaque (arbres ou architectures) complètent 
parfois ces images, comme les scènes des deux types prècèdents. 

Quelles qu’aient ètè les intentions particulières des artistes chrètiens 
— et elles pouvaient varier selon le cas — lorsqu’ils ètaient appelès à 
trailer une Adoration du Christ (ou de I’un de ses symboles, comme la 
croix ou le tròne) ; quelles qu’aient ètè les altusions à des rites ou à des 
prières que les initiès pouvaient dècouvrir dans ces images, nous vou- 
drions nous borner ici à relever ce fait : le type iconographique des scènes 
de l’Adoration a pu ètre inspirè par des ceuvres de l’art impèrial qui a 
connu un schèma iconographique analogue. En effet, dès le règne 
d’Hadrien, on voit souvent, sur les revers monètaires 4 , comme sur les 
cuirasses des statues impèriales h , ces compositions symètriques — sur- 

1. Par ex., mosa'ique aux Saints-Còme-et-Damien, à Rome : van Berchein et Clou- 
zot, l.c., fig. 138-139. 

2. Oiseau du soleil, le Phènix, quia peut-ètre pournom mystique 1'Aù.iv, fait partie 
de riconographie « sèculaire ». Voy. Roscher, Lexikon, s. v. « Phènix », III, p. 3450 
etsuiv.,et rècemment P. Perdrizet, La tunique liturgique historièe de Saqqara, dans 
Mon. Piot, XXXIV, 1934. 

3. Muntz, dans R. A., 44, 1882, pl. IX. Wilpert, fìdm. Mos. u. Maler., p. 362, 190. 

4. Strack, Untersuchungen, II (Hadrien), pl. II, 89 et 90. 

5. Mendel, Catalogue des sculptures... du Musèè Oltoman, I, n® 585, p. 316 et suiv. 
(statue d’Hadrien provenant deCrète); cf. ibid., p. 319 (autres exemples analogues); 
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tout trimorphes — avec une fìg'ure centrale placèe de face et des figures 
latèrales tournèes vers le personnage central dans une attitude d’adora- 
tion ou de dèfèrence 1 . On retrouve cette composition à l’èpoque qui prè- 
cède immèdiatement la crèation des premières « Adorations » chrètiennes 
età l’èpoque contemporaine de ces oeuvres (en commen^ant par les images 
monètaires du Bas-Empire qui figurent l’adoration de lempereur par deux 
guerriers) - où de nombreux personnages groupès symètriquement des 
deux còtès de l’empereur lèvent un bras en signe d’adoration oud’accla- 
mation 3 . Sur d’autres monuments impèriaux des v e et vi e siècles, les empe- 
reurs et les consuls (l’iconographie dèces derniers, nous l’avions signalè, 
utilise des types impèriaux) sont adorès par deux personnifìcations ou 
deux guerriers symètriques 4 ou bien encadrès par des dignitaires, immo- 
bilisès dans des attitudes exprimant la dèfèrence devant la personne 
sacrèe de l’empereur 3 . 

Ges formules consacrèes de l'art offìciel, construites comme les Adora- 
rations chrètiennes, ont pu d’autant plus facilement ètre utilisèes par les 
iconographes de l’Eglise que les cèrèmonies palatines du Bas-Empire, au 
cours desquelles l’empereur ètait adorè par les hauts dignitaires, ètaient 
inspirèes par un sentiment mystique : on *se rappelle, en effet, que le 
souverain romain devait religiose adiri etiam a salulanlibus 6 . Etun dètail 
curieux semble faire mieux ressortir la parentè des deux sèries d’images 
d Adoration (de l’empereur et du Christ) : pas pìus que l’art impèrial 
(cf. supra , p. 85), l iconograpliie chrètienne n’a guère reprèsentè l’ado- 
ration par la proskynèse, quoique les rites de la cour et de l’Èglise en 
eussent fait par excellence le geste de la salutation du souverain et du 
Seigneur 7 . 


vol. III, n° 1108, p. 345-346. Ch. Picard, dans itet'. Et. Lat., 1933, p. 231 {cuirasse 
trouvèe près de J’Agora à Athènes). 

1. Voy. E. Strong, ApotheosisandAfter Life. Londres, 1915, p. 30 et suiv., 83 et suiv. 

2. Voy., par ex., Cohen, VII, Constantin I* 1 *, n«« 480, 481, p. 284; Constantin II, 
n° 176, p. 385-386. 

3. Eug. Strong, La scultuva romana, fig, 20. 

4. \oy. notre pl, II. Cf. Uelbrueck, Consulardiplychen, n os 16, 22-25, Cohen, VII, 
p. 284, n os 480, 481; p. 334, n° 3 ; p. 385-386, n° 176, p. 408-409. n° 26-28. 

5. Voy. les missoria de Madrid (notre pl. XVI) et de Genève (Deonna, dans Anzei- 
ger f, Schweiz. Altertumskunde, 1920, p. 24 et suiv., 104 et suiv.); les reliefs des 
bases de l’obèlisque de Thèodose et de la colonne d’Arcadius : nos pl. XI-XV. Cf. la 
mosaYcfue triomphale du Grand Palais dècrite par Procope (De aedif., I, 10) où Jus- 
tinien et Thèodora ètaient reprèsentès au milieu des sènateurs qui acclamaient la 
victoire impèriale. 

6. Expression de Pline l’Aneien s’adressant à Titus ( Hist . natur., prèface, 11). Cf. 
Alfdldi, dans Bom. Mitt, 49, 1934, p. 45 et suiv. 

7. Voy. les importantes recherches de M. Alfòldi, sur I'usage de la proskynèse à 
la cour impèriale romaine, ibid., p. 46 et suiv. 
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e. Christ prèsidant la rèunion des apòtres. 

Une mosaique d’abside de la deuxième moitiè du iv e sìècle, à Saint- 
Laurent de Milan (chapelle Saint-Aquilin) 1 2 3 et une autre — plus cèlèbre 
encore — datèe de la fin du mèmesiècle, à Sainle-Pudentienne de Rome *, 
ainsi qu'un groupe de sarcophages contemporains ^ offrent des images 
solennelles du Christ prèsidant la rèunion des apòtres. L’A et CO inscrits 
dans le nimbe à chrisme du Christ, à Milan; l'image de la Jèrusalem 
Cèleste ètalèe derrière Ìes personnages, sur la mosaique roniaine; 1' « Ou- 
ranos » personnifìè placè sous les pieds du Christ, dans les compositions 
des sarcophages, — situent la scène au Paradis. C’est une reprèsentation 
de l’Èglise cèleste prèsidèe par son chef suprème et une image de sa 
gloire. 

La prèsentation, assez banale, de ce groupe de personnages, assis les 
uns à còtè des autres, aurait pu ètre con^ue par n’importe quel artiste 
chrètien, sans qu’il ait eu à se souvenir d’autres compositions analogues 
et notamment d’oeuvres de l’art impèrial. Nous ne connaissons dailleurs 
pasd images d’empereur romain prèsidant une rèunion de hauts digni- 
taires (p. ex. des sènateurs) assis autour dusouverain. Et pourtant, gràce 
à un petit monument qu’on date du dèbut du v e siècle et où se retrouve 
la rèunion des apòtres siègeant autour du Christ, nous sommes en 
mesure, croyons-nous, de constater que ce tvpe iconographique, comme 
tant d’autres, a subi à son tour une influence de l’imagerie triomphale. 
Nous pensons au petit disque en terre-cuite du Musèe Barberini à Rome 
(fig. tO) qui sur l’un de ses còtèsporteen relief de faible saillie le groupe 
de fìgures que nous venons de signaler, et plus bas un fouet et des tes- 
sères dèposès au pied du tròne de Jèsus, puis des chancels avec grillage 
et, enfin, sèparès du Christ et des apòtres par cette balustrade, deux 
groupes de petites figures qui, entrèes par deux portes latèrales (dessin 
très schèmatique), s’arrètent devant Jèsus et l’acclament ou l’adorent en 
èlevant un bras. 

Or, rèuni à tous ces èlèments qui oceupent la partie infèrieure de la 
composition, le groupe des fìgures siègeant re^oit un sens plus prècis, et 
la scène tout entière s’apparente à des images impèriales. On a voulu 
voir, dans cette image, comme une èbauche du Jugement Demier, et ce 
rapprochement nous parait parfaitement justifiè, à cause du fouet et des 
tessères qui font allusion au chàtiment des pècheurs et à la rècompense 

1. Van Berchem etClouzot, Mos. chrèl., flg. 60 et 62, p. 59. 

2. Ibid. f flg. 66, p. 63. 

3. Witpert, Sarcofagi cristiani antichi, I, pl. XXXIV, XLIII ; II, pl. CLXXXVIII. 
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des justes. Les chancels aussi pourraient ètre inspirès par le souvenir 
d’une salle de tribunal romain. Mais il ne faudrait certainement pas vou- 
loir pousser trop loin ce rapprochement avec une scène de jugement : 
dans la foule au bas de l’image, les pècheurs ne semblent pas ètre reprè- 
sentès ; tous ces personnages sont tournès vers le Christ, et le seui geste 
qu’on leur voit faire est celui de l’adoration. Le Christ aussi se bome à 
faire le signe de la bènèdiction, et les apòtres, tous tournès vers lui, 
expriment probablement par ce mouvement unanime les mèmes senti- 

ments que les reprèsen- 
tants de la foule. Bref, s’il 
s’agit d’une image du Ju- 
gement Dernier, ce sujet 
est traitè sur Ia terre-cuite 
Barberini, comme il le sera 
sur toutes les reprèsenta- 
tions archa'iques du mème 
thètne, à savoir en vision 
triomphale de la Deuxième 
Parousie (voy. le chapitre 
suivant). Et cette inter- 
prètation est entièrement 
corroborèe par la lègende : 
VICTORIA, qui court le 
long du bord du disque, 
au-dessus des apòtres 1 . 

Mais du moment que le 
caractère triomphal de 
cette composition est dè- 
montrè, il ne serait pas ètonnant que dans la prèsentation de la scène 
on puisse reconnaitre des traits qui Fapparenteraient à l’art impèrial. Et 
de fait, les chancels de cette scène chrètienne se retrouvent dans Ia scène 
de l’empereur haranguant la foule, sur l’arc de Constantin 2 , etleur empla- 
cement par rapport au Christ (empereur) et à la foule est analogue dans 
lesdeux cas; les fìdèles du Christ occupent la mème place, dans la com- 
position, et esquissent le mème geste de l’adoration que les bènèfìciaires 
de la largesse impèriale. Et comme, en outre, les tessères marquèes aux 

1. F.-X. Kraus, Die altchrigtliche Terracotta der Baròerinischen Bibliothek , dans 
Archàol. Ehren-Gabe zum Siebenzigsten Geburtstage De lìossi's. Rome, 1892, p. y. 
Kraus (p. 7-8) compare dèjà cette scène aux images de la Liberalitas des empereurs 
et du souverain triomphant. Ne pas tenir compte de la lègende, sur la flg. 10. 

2. E. Strong, La scultura romana, fig. 20. 



Fig. 10. — Rome. TEnRE-cuiTE Barberiki 
(d’après Gahrucci). 
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« signes » du Christ font en quelque sorte pendant aux tessères distribuèes 
par Constantin, il est sans doute permis de conclure à une inspiration 
par l’iconographie du thème impèrial du Congiaire ou d’une cèrèmonie 
analogue. L’ascendant d’une image de ce genre paraìt d’ailleurs assez 
) justifiè, mème du point de vue de la symbolique de la scène chrètienne, 
car le Christ triomphateur distribuant les dons mystiques aux fìdèles, est 
comparable à Constantin victorieux (ou à tel autre empereur) faisant 
des largesses à ses sujets l . 

Un dètail semble s’opposer à cette interprètation, à savoir les fìgures 
assises des apòtres auxquelles on ne trouve pas de pendant dans I’icono- 
graphie ìmpèriale, et pour cause. En efTet, sous le Bas-Empire, l’usa^e 
exigeait que l’empereur siègeàt seul pendant les sèances du Sènat et des 
conseils qu’il prèsidait*. Mais cette objection tombe d’elle-mème, et la 
position assise des apòtres apporte mème une indication de plus ’sur le 
hen qui rattache l’iconographie de notre soène aux rites palatins. II 
semble, en effet, que les artistes chrètiens des iv« et v e siècles aient tenu 
compte d’une exception dans le prolocole des sèances des conseils prè- 
sidès par l’empereur, que Constantin avait admis pour les sèances des 
conciles de 1’EglÌse. Par dèfèrence pour les èvèques chrètiens, il leur 
accorda la faveur insigne de dèlibèrer en sa prèsence sans quitter leurs 
sieges, et cette pratique exceptionnelle fut retenue dès lors par les suc- 
cesseurs de Constantin ». II n’ètaitque naturel, dans ces conditions, que 
sur les ìmages de I’Èglise Cèleste prèsidèe par le Christ, le Seigneur ait 
ètè reprèsentè siègeant au milieu des apòtres assis . 


f. Les mosaYques des arcs triomphaux du V e siècle à Rome. 


L’image de la terre-cuite Barberini nous annonce un genre de compo- 
sition que l’art chrètien multiplia, sinon au iv% du moins au v e siècle, 
sur les mosaiques monumentales des arcs triomphaux et des murs d’ab- 
side des basiliques. Nous pensons à ces compositions caractèristiques où 
Ies fìgures et les scènes sont distribuèes en deux ou plusieurs registres 
superposès. Le haut de I’image y est toujours occupè par la fìgure du 
Christ ou par une reprèsentation allègorique du Sauveur (tròne, Agneau) 
entourè de ses gardes angèliques, de ses apòtres, èvangèlistes et saints 


1. Cf. plos haut, à propos de la Donsttion à saint Pierre, p. 201-202. 

2. Cf. les ex. citès p. 134; nous n’avons pas à nous occuper, en ce moment, des 
neumons du Chnst avec les apotres, où toutes les figures ou les apòtres seulement 

xxxni ne xxxv°etr ommepar ex ' Wilpert ’ L c -’ P 1 ’ XXVI1 ' XXVIII, XXIX, XXX, 

3. Eusèbe, Vtfa Consl&ntini, 3, 10. Cf. Alfòldi, dans Bòm. Milt 49, p. 44-45. 

A. Grabar, L'empereur dans l'art byzantin. 14 
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qui l’adorent en formant autour de lui deux groupes symètriques; tandis 
que la ou les zones infèrieures sont rèservèes à d’autres catègories de 
fidèles qui tendent vers Dieu des couronnes ou des palmes. Ou bien les 
zones au-dessous de la frise supèrieure avec l'image de Dieu, sont occu- 
pèes par des scènes « historiques » qui se rattachent de diverses manières 
au thème triomphal commun à toutes ces compositions. Lamosa’ique de 
l’arc triomphal de Saint-Paul fuori , dèdièe par Galla Placidia et Lèon I* r 
(440-461), offre — malgrè les restaurations du ix e et du xix e siècles — 
l’exemple le plus ancien du premier type de ces compositions; la mosaique 
admirablement conservèe du mur de L'abside à Sainte-Marie-Majeure de 
Rome, exècutèe sous Xystus (Sixte III : 432-440), reprèsente le deuxième 
type (pl. XXXIII). 

L’art chretien antèrieur au iv c siècle ne connait pas ces compositions 
qui sont parfois reproduites à Rome (du moins le premier type J ) jusqu’en 
plein moyen àge. Par contre, elles semblent traditionnelles dans l’art 
impèrial, et nous en connaissons dèjà les exemples les plus caractèris- 
tiques. II suffira donc que nous rappelions ces images triomphales ètablies 
sur deux (« images impèriales » signalèes par saint Jean Chrysostome 2 
et saint Jean Damascène 3 4 , basede l’obèlisque deThèodose: pl. XI, XII), 
sur trois (diptyque Barberini : pl. IV; diptyque de Halberstadt: pl. III), 
sur quatre (base de la colonne d’Arcadius : pl. XIII-XV) regìstres ou 
davantage (arc de triomphe de Galère 1 ; mosaiques triomphales de Jus- 
tinien 5 6 et de Basile I er 0 au Palais de Constanfinople). Sur tous ces monu- 
ments impèriaux, le souverain occupe le centre de la composition, ètant 
gènèralement placè au milieu du registre supèrieur ; et autourde lui, sur 
la mème zone et sur les zones infèrieures — tandis que dessoldats montent 
la garde auprès de l’empereur— les courtisans et les sènateurs, les gènè- 
raux, les hauts fonctionnaires d’abord, et les barbares vaincus ensuite, 
viennent acclamer le souverain, se prosterner devant lui ou lui apporter 
le don symbolique de la soumission. Les compositions triomphales de 
ce genre — on s’en souvient 7 — nous offrent l’image symbolique la plus 
suggestive de Vimperium que les souverains des deux Romes exercent 
sur Vorbis terrarum (dans l’Ernpire et sur les barbares installès à ses 
frontières). Aussi l’utilisation du mème schèma pour les grandes images 

1. Voy. par exemple, Saint-Paui fuori et Sainte-Praxède (deux compositions : sur 
l’arc triomphal et sur le mur de l’abside). 

2. Voy. supra, p. 80, n. 2. 

3. Voy. supra, p. 8i, n. i. 

4. Kinch, L'arc de triomphe de Salonique, Paris, 1890, planches, paasim. 

5. Voy. supra, p. 34, 81-82. 

6. Voy. supra, p. 83. 

7. Voy. supra, p. 80. 
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de la gloire du Christ, semble tout à fait justifièe : g-roupès dans les diffè- 
rents registres, selon leur rang dans la hièrarchie mystique de l’Èglise, 
tous les personnages qu'on reprèsente autour du Christ, ou bien se 
tiennent en gardes du corps à ses còtès, ou bien lui expriment leur 
fidèlitè et leur soumission par les deux actes symboliques traditionnels 
de l’adoration et de l'offrande (l’offrande d’une couronne exprimant cette 
idèe avecle plus de nettetè), Bref, lesehèmade la composition chrètienne 
qui nous occupe ici, comme les thèmes qui s’y trouvent rèunis, sont ceux 
de l’imagerie impèriale. Telle est du moins l’origine du type courant 
reprèsentè par la mosaique de Saint-Paul fuori. 

Si les ceuvres monumentales de l’art impèrial ont fourni le schèma 
de Ia composition des mosaiques chrètiennes, des emprunts analogues 
ont du se produire dans d’autres catègories d’objets chrètiens qui s’ins- 
pirèrent d’oeuvres impèriales correspondantes. Le fait se laisse dèmontrer 
facilement pour un groupe particulier de diptyques : tandis que sur les 
diptyques impèriaux 1 on voit, les unes au-dessous des autres, les images 
de deux gènies volant, tenant un portrait (imago clipeaia ) ou un signe 
triomphal, puis l’empereur avec ses acolyles qui l’adorent, etenfin I’of- 
frande des barbares, — sur les diptyques chrètiens 2 , on retrouve aux mèmes 
places et dans Ie mème ordre, des images qui s’en inspirent, soit : deux 
anges volant portant une croix dans la couronne de laurier, puis le Christ 
(ou la Vierge) avec deux saints l’adorant, enfìn, l’Offrande des magesou 
1 Entrèe triomphale à Jèrusalem, avec des personnages adorant et accla- 
mant le Ghrist, comme un souverain le jour de VAdventus . 

Revenons aux mosa’iques. La composition de celle de Sainte-Marie- 
Majeure est plus complexe, mais elle aussi adopte l’ordonnance en registres 
superposès. Lt la particularitè de cette composition qui consiste à rap- 
procher plusieurs images « historiques » suggestives pour illustrer I’idèe 
du triomphe et du pouvòir, correspond à un parti habituel des dècora- 
teurs des arcs de triomphe romains (voy. surtout l’arc de Galère, où le 
rapprochement des scènes symboliques et historiques coincide avec l’em- 
ploi des registres superposès). Mais seule une analyse plus dètaillèe des 
mosaiques de Sainte-Marie-Majeure nous fera saisir tous les Iiens, sou- 
vent ètroits, qui rattachent ce monument capital de l’art chrètien du 
v e siècle à l’art officiel de I’Empirè. 

En effet, 1 influence de l’art triomphal romain y dètermine, croyons- 

1. Voy. le diptyque Barbeiini (notre pl. IV) et les fragments de diptyques impè- 
riaux rèuuis dans Delbrueck, Die Consulardiptychen. Texte, p. 181-201. 

2. Les diptyques de la Bibliotbèque Nationale (couverture de l’èvangèliaire de 
Saint-Lupicin), du Musèe de Berlin et d’Etchmiadzin. Voy* Strzyg , owski t Das Elsch- 
miadzin Evangeliar. Vienne, 1892, p. 31 suiv., pl. I. 
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nous, aussi bien le choix des sujets historitjues et leur distrìbution sur 
le mur que l’iconographie si particulière de plusieurs scènes impor- 
tantes. 

Tandis que toutes les mosaiques de cette èpoque ancienne cèlèbraient 
le Christ-triomphateur de la Deuxième Parousie en s’inspirant des images 
de l’Apocalypse, le grand ensemble de peintures qui dècore le mur de 
l’abside de Sainte-Marie-Majeure met en èvidence le caractère triomphal 
de la première èpiphanie du Sauveur, et il en cherche les manifestations 
dès l'enfance de Jèsus, telle qu’elle a ètè dècrite par Ies èvangiles cano- 
niques et apocryphes (notamment l’ÈvangiIe de Pseudo-Matthieu 1 2 3 ). Au 
lieu de figurer la gloire du règne èternel, extratemporel de Dieu, le 
mosaiste fait ressortir l’apparition triomphale de Jèsus ? : le thème triom- 
phal n’a donc point changè, malgrè la substitution dcsscènes de l’enfance 
aux visions de TApocalypse. Kt puisqu’il en est ainsi, l’artiste chargè de 
la rèalisation de cette image triomphale de renfanoe du Christ, comme 
les auteurs des compositions apocalyptiques, pouvait facilement ètre 
amenè à s’inspirer des images triomphales de l’art impèrial. 

Certaines incohèrences dans la composition du cycle et dans l’ordre 
desscènes doivent nous rendre attentifs à la mèthode particulière suivie 
par l’artiste. A rAnnonciation qui se place au dèbut du cycle fait suite 
une Prèsentation du Christ au Temple (ou Purification) *, tandis que la 
Nativitè n'est nulle part. L’Adoration des Mages qui devrait prècèder la 
Purification vient après eette scène, ètant à son tour suivie — et non 
prècèdèe comme l’exigerait l’ordre historique — de l’Arrivèe des Mages 
auprès d’Hèrode. Enfìn, entre ces deux scènes, se trouvent intercalèes, 

-— toujours en contradiction avee l’ordre du rècit èvangèlique — un èpi- 
sode de la Fuite en Egypte et le Massacre des Innocents. L’absence de 
la Nativilè et de certaines autresscènes typiques du cycle de l’enfance, 
comme l’Adoration des bergers, et surtout l’ordre des scènes qui ne peut 
correspondre aux èpisodes d’aucun rècit historique, ècartent l’hypothèse 
d’une illustration narrative, qui aurait pu paraitre plausible pour expli- 
quer Ia prèsence dans le cycle d’une scène apocryphe (et de plusieurs 
dètails apocryphes des autres scènes), ainsi que I’ordonnance des scènes 
en frises d’images non interrompues par des cadres individuels. L’hypo- 
thèse d’une imitation d’un cycle narratif tel qu’on pouvait en voir dans 

1. Evangelia apocrypha, ed. C. Tischendorf. 2* ed. Leipzig, 1876. 

2. Cf. Ps.-Matth. ch. I, p. 55 : saìnte Anne exgenere David ; ch. XI, p. 72 : Joseph 
fili.David; ch. XV, p. 81 : Simèon s’exclame : visitavit deus plebem suam (cf. l’in- 
scription du pape Sixte au haut de la mosa’ique : Xystus episcopus plebi dei, Voy. tou* 
tefois p. 221). 

3. Voy. plus loin sur l’intèrèt qu’il y a à rappeler ici les deux noms que l’on 
donne à cette scène èvangèlìque. 
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un volumen ètant ainsi ècartèe, force nous est d’admettre une influence 
des monuments impèriaux avec leurs registres des scènes superposèes : 
les reliefs en frises de l’arc de Galère et de la base d’Arcadius nous donnent 
sans doute une idèe assez exacte du prototype suivi par le mosa'ìsle. 

La disposition des scènes n’oflrant aucun effet apparent de symètrie ou 
de règularitè, on ne peut pas non plus invoquer des prèoccupations d’ordre 
dècoratif. II aurait ètè facile, en effet, d’obtenir un rèsultat plus satisfai- 
sant, en groupant les mèmes scènes d’une manière diflerente. On ne pour- 
rait indiquer qu’un cas, où le mosa'iste sembleavoir tenu compte de Phar- 
monie dans la prèsentation de l’ensemble de son cycle, en adoptant un 
ordre dèterminè de scènes, mais, là encore, c’est moins l’unitè de I’effet 
decoratif que 1 unitè de 1 action qu il a du poursuivre. On remarque, en 
effet, que dans les deux frises supèrieures, la scène du còtè gauche prè- 
cède celle du cotè droit, tandis que sur le registreinfèrieurl’ordre inverse 
aètè adoptè, et ceci, semble-t-il, pour appuyer lesiège d’Hèrodecontrele 
bord de la mosaique et plus encore pour conserver I'unilè du mouvement 
qui, dans toutes les scènes où il existe, se poursuit de gauche à droite. 
En pla^ant la scène avec Hèrode à gauche et en la renversant, pour ne 
pas laisser le siègedu roi suspendu au-dessus du vide de l’are, le mosaiste 
aurait fait changer de direction le mouvement gènèral de l’action. Mais ce 
n’est là qu’un exemple isolè de prèoccupations d’ordre dècoratif, etencore 
n e peut-on pas ètre absolument sur que notre explication de l'emplace- 
ment particulier des deux scènes infèrieures soit la seule possible. 

Au contraire, le choix et la distribution des scènes par registres 
re^oivent un sens prècis et laissent apparaìtre 1 idèe gènèrale poursuivie 
par le mosa'iste, si 1 on considère la portèe morale des images rèunies sur 
chacune des frises, en se souvenant, une fois de plus, des compositions 
de I art impèrial. On remarquera alors que les scènes du registre supèrieur 
figurent la reconnaissance du Sauveur, d’un còtè par ses parents avertis 
de la prochaine naissance, d un autre còtè par Simèon et la prophètesse 
Anne, ainsi que par tous les prètres du temple de Jèrusalem. Exception 
faite des anges — qui se retrouvent dans toutes les scènes — tous les per- 
sonnages de ce premier registre appartiennent au peuple èlu ; le Ghrist y 
apparaìt toujours parmi les Hèbreux. Au second registre ce sont les rois 
barbares et orientaux qui adorent en Jèsus I’èpiphanie de Dieu : les Rois 
Mages, d abord, le roi ègyptien Aphrodisius ensuite. Les uns lui prè- 
sentent leur offrande, l’autre le salue devant l’enlrèe de sa ville. Enfin, 
le troisième registre montre 1 impuissance du roi Hèrode (encore un roi!) 
devant le pouvoir mystèrieux de l'Enfant divin : Hèrode apprend la nais- 
sance du « roi des Juifs » et ordonne le Massacre des innocents. Autre- 
ment dit, chaque zone apporte une manifestation particulière de la glo- 
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rieuse parousie du Christ, et une certaine hièrarchie est observèe dans la 
reprèsetatation de ces manifestations : c’est d’abord l’hommage de ses 
proches et des Hèbreux, puis le triomphe sur les peuples èlrangers, dont 
les uns se soumettent volontairement à sa puissance et les autres sont 
dèfaits par le Christ. Or, il est à peine besoin de le rappeler, c'est là 
l’ordre habituel des reprèsentations du pouvoir impèrial, dans l’iconogra- 
phie officielle du mème temps : au-dessus —adorationde l’empereur par 
les ojACìfuXoi* (cf. les Hèbreux sur notre mosaique) ; au-dessous, soumis- 
sion des reges et des genies s'inclinant devant le souverain (ùKoictnTet Sà 
xat ò $ap6apo$ 2 ), ou vaincus par ses armes (xaxtòOev 5à è~iY£YpazTat iq vtxtj, 
xx Tpòxata, x'x xaxoptiuìpxxx 3 ). A còtè des descriptions de ces « images 
impèriales « par Jean Chrysostome, auxquelles nous empruntons ces 
expressions, rappelons-nous les compositions de la base d’Arcadius 
(pl. XIII-XV) : empereurs acclamès par les « Romains » ; plus bas, 
offrande des barbares; plus bas encore — images symboliques de la 
dèfaite des ennemis : captifs et trophèes. L’analogie de l’ordonnance 
et duchoix des motifs est complète : le mosaiste de Sainte-Marie-Majeure 
a reprèsentè la triomphale apparition de Dieu sur terre d’après le schèma 
des images des triomphes impèriaux, et c’est ce qui explique le choix 
particulier et l’incohèrence apparente dans l’ordre des seènes. 

A la lumière de cette constatation d’ordre gènèral, nous verrons que 
l’art impèrial a aussi marquè de son sceau l’iconographie de plusieurs 
scènes de la mosaique. Et la manière dont cette influence s’y manifeste 
nous permettra de mieux saisir le tour d’esprit qui amenait les artistes 
chrètiens à recourir aux formules consacrèes de l’art officiel de l’Empire. 

On se rappelle qu’un tròne monumental, richement ornè, occupe le 
sommet de la composition et qu’il supporte une couronne et une croix, 
chargèes, elles aussi, de pierres prècieuses et de perles. Ce tròne inspirè 
par YApocalypse, ch. IV, reprèsente èvidemmentle solistcrnìum de Dieu, 
la croix et la couronne qui s’y trouvent dèposèes rempla§ant le Christ 
sur le siège de la gloire où nos yeux le verront siègeant le jour de la 
deuxième parousie. L’origine romaine impèriale de cette formule icono- 
graphique ne laisse aucun doute, surtout depuis les recherches rècentes 
de M. Alfdldi 4 qui a rèuni des preuves particulièrement nombreuses et 
convaincantes de l’usage de l’exposition solennelle et de la vènèration du 
tròne consacrè à l’empereur, ainsi qu’une sèrie d’exemples des images 

1. Selon l’expression de Pseudo-Jean-Chrysostome, dans une description d’une 
« image impèriale » : Migne, P. G. , 59, col. 650, 

2. Ibid., mème description. 

3. Ibid., mème description. 

4. Alfoldi, dans Bòm. MiUeil., 49, 1-2, 1934, p. 60; ibid., 50, 1935, p. 134 et suiv. 
Cf. aussi A. Pìganiol, Becherches ear les jeax romains. Paris, 1923, p. 139-140. 
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offìcielles où ce tròne est representè supportant l’attribut d'une divinitè 
ou une couronne 1 . Or, cette iconographie a pu d'autant plus facilement 
èlre adoptèe par rartchrètien que l’usage rituel qu’elle atteste a passè 
aux Chrètiens. On apprend, en effet, que les Pères du concile d’Ephèse, 
en 431, tenaient leurs sèances en prèsence d’un tròne sur lequel on avait 
dèposè un livre de la sainte’Ecriture : on signifìait por là que t'o pov 
6j(jT:£p vtat’t xefflaXrjv èicotet-o Xptoròv 2 . De nième que le tròne d’un empereur 
avec ses insig-nes rempla^ait l’empereur, le tròne supportant l’Èvangile 
signifìait d’une fagon symbolique que le Christ ètait prèsent aux dèlibèra- 
tions des Pères, qu’il les prèsidait. 

La mosaique de Sainte-Marie-Majeure, contemporaine du concile 
d’Èphèse, appartient donc à une èpoque où le motif du tròne du Christ 
garde la valeur mystique des trònes impèriaux 3 . Et il semble mème qu’un 
dètail dans Ia reprèsentation du tròne, sur la mosai’que (pl. XXXV, 
2), rattache cette irnage d’une manière immèdiate à l’art officiel des 
empereurs romains. On voit, en effet, fìxèes sur le dossier du tròne ’du 
Christ, deux tètes de lions qui se retrouvent avec le mème dessin et au 
mèrne endroit, sur le tròne impèrial qui sert de siège à la personnifìca- 
tion de Roma , auxrevers des èmissions de Gratien (375-383), de Valen- 
tinien II (383-392), de Thèodose I er (379-395), d'Honorius (395-423) et 
d’Attale (440-416) 4 . Ce motif prècis et caractèristique ne se trouvant pas 
ailleurs, nous pensons que l’analogie des images monètaires donne enfin 
la date approximative de la mosalque. Si, malgrè l’inscription du pape 
Xystus, certains ont continuè à rattribuer au pontificat de Libère (*j* 366), 
la forme du tròne dèfendra dorènavant de songer à une èpoque aussi 
ancienne. Elle convient, par contre, à une ceuvre contemporaine du pon- 
tificat de Xystus (432-440), qui se place tout de suite après les derniers 
exemples connus d’images monètaires du mème tròne. Rappelons-nous en 
outre — pour nous en souvenir dans quelques instants —» que le tròne 
aux tètes de lions est particulier non seulement à une èpoque de moins 


1. Alfòldi, dans Ròm. Mitleil. 50, 1935, Qg. 15 (six exemples); pl. 14, 9*13 ; 16, 3. 

2. Mansi, V, col. 241. Dèjà Blanchini, dans son commentaire du Liber Pontifìcalis 
(Migne, P, L., 128, col. 267) et plusieurs auteurs modernes onl rapprocliè le tròne 
de cette mosa’ique du « saint tròne » mentionnè dans les actes du Concile d’Èphèse. 

3. Sur les diiTèrentes interprètations thèologiques du thème du trònè du Christ, 
dans l’art palèochrètìen et byzantin, voy. surtout: O. WulfT. Die Koìrnesiskirche in 
Nicàa und ihre Mosaiken, Strasbourg, 1903, p. 211 et suiv. Mais qu’elle qu’ait èlè la 
valeur thèologique de cette image —et elle semble avoir heaucoup variè — le tròne 
du Christ a ètè toujours considèrè comme un symbole de sa souverainetè, et c’est 
le seul point, dans l’histoire de ce thème de l’iconographie chrètienne, qui nous 
iutèresse ici. 

4. Cohen, VIII, p. 126, n« 8; p. 138-139, n" 1-3; p. 154, n» 8 ; p. 178, n® 7; 
p. 205, n" 5. 
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de cinquante ans (375-423), mais aussi au thème ofliciel de la Boma qui 
souvent sert de symbole à la Concordia Auguslorum 

Du tròne du Seigneur, allons droit à la deuxième (ou troisième ?) scène 
historique qui figure la Presentation (pl. XXXIV). Son iconographie, 
tout à fait exceptionnelle, n’a rien de commun avec les types consa- 
crès de la Prèscntalion dans l’art chrètien 1 2 , et l’ordonnance de la com- 
position est si bizarre que volontiers on croirait a priori à une adapta- 
tion imparfaite de quelque formule empruntèe à un autre sujet. N'est-il 
pas frappaot, en effet, de voirque la partie centraledela composition est 
occupèe par Joseph et la prophètesse Anne 3 , tandis que les protagonistes 
de l'èpisode historique, Marie avec l'Enfant et le vieillard Simèon, se 
trouvent relèguès vers les extrèmitès de la scène ? II rèsulte de cette dis- 
position maladroite que Simèon, qui fait le geste d’adorer Jèsus, et 
l’Enfant auquel il s’adresse el que sa mère lui tend en avan§ant les deux 
bras, se trouvent sèparès les uns des autres par le groupe central de 
Joseph et d’Anne accompagnès d’un ange. La fa§on dontle petit temple 
tètrastyle est insèrè sous l'arcade de Yatrium n’est pas plus heureuse. 
Mais ce qui surtout parait ètonnant dans cette singulière image de la 
Prèsenlation , c’est la figure de la dèesse Boma qui occupe le fronton du 
« Temple de Jèrusalem » où les parents de Jèsus sont venus offrir des 
colombes et des tourtereaux qui se voient d’ailleurs sur les marches du 
temple. 

L’originalitè de cette iconographie de la Prèsentation va ainsi jusqu’à 
l’incohèrence, du moins apparente, et c’est gràce à elle que nous pourrons 
peut-ètre en dèmèler les origines et le sens. Disons tout de suite que le 
temple avec Ia figure de Boma ne peut figurer que la cèlèbre fondation 
d’Hadrien 4 , c’est-à-dire le Temple de Vènus et de Roma appelè commu- 

1. Sauf erreur, le premier exemple date du règne de Grat ien (Cohen, VIII, p. 125- 
126, n os 1-8). Voy. aussi les èmissions de Valentinien II, Thèodose I, Maxime, Hono- 
rius : Cohen, VIII, p. 139, n" 5-9; p. 152-155, n os 1-14; p. 116, n os 1-2; p. 178, 
n°* 3-7. Après Honorius, le thème de Roma-Concordia Augustorum disparait sur les 
monnaies. II a probablement perdu sa raison d’ètre depuis la sèparation dcfinitive 
des deux empires. On cìte toutefois un exemple de mèdaillon d’or de Thèodose II, 
avec la mème reprèsentation de Roma, assise, et la lègende Concorrfia Augg. H. Goo- 
dacre, A Handbook of Ihe coinage of the Byz. Empire . I, 1928, p. 31,n°4. II semble 
que les deux tètes de lion n'apparaissent point sur le siège de Roma, si celle-ci est 
accompagnèe d’une lègende triomphale, par ex. Glorìa Romanorum. 

2. Voy. la monographie consacrèe à ce thème iconographique parA, Xyngopou- 
los, dans r’EneTvipìi; tvjs £T«ipst«« PuSavttvtìiv ajiouBtuv, IX, 1929, p. 329 et suiv. 

3. Le parti est d’autant plus ètonnant qu’il est en contradiction avec les textes 
canoniques et apocryphes, qui tous font adorer Jèsus d'&bord par Simèon et a près 
lui par Anne fcf. p. 16-17, note 4). 

4. P. L. Strack, Untersuchungen, p. 174-177. Platner-Ashby, Topographical Dic- 
tionary, p. 552 et suiv. Cf. J. Gagè, Recherches sur les jeux sèculaires, Paris, 1934, 
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nèment Templum Urbis { qui, à L’èpoque de l’exècution de notre mosa'ique, 
s elevait probablement encore au-dessus du Forum Romain. Nous savons 
en tout cas qu’il ètait intact au milieu du iv e siècle, puisqu’il fìt l’admi- 
ration de lempereur Constance II, lors de son voyage à Rome (a. 356) 2 . 
Et si, àla place des dix colonnes de sa fagade, le mosaiste n'en ligure 
que quatre, cette erreur ne prouve pas nècessairement qu’il ait mèconnu 
l’èdifice : auxn^et ul c s. dèjàles reprèsentations monètaires de ce temple 
prèsentent le mème dessin conventionnel 3 . 

Sur quelques-uns des revers monètaires ou fìgure Ie Templum Urbis , 
à savoir sur les èmissions de Philippe l’Arabe se rapportant au millè- 
naire, on aper^oit devant le Temple de Roma. , l’empereur sacrifiantsur 
l’autel de YUrbs (pl. XXX, 22). II est accompagnè d’un autre sacri- 
ficateur (Philippe a pour second son fìls Philippe le Jeune) et d’un 
musicien, les trois figures formant un groupe caractèristique, avec un 
personnage au centre et vu de face et deux figures symètriques reprè- 
sentèes de trois-quarts et tournèes vers le milieu de la scène. 

Or cette disposition des trois personnages qui n’est point banale dans 
l’art ofliciel romain et qui est très rare dans l’art chrètien 4 , se retrouve 
dans le groupe central de la Prèsentalion où ce groupe semble introduit 
en bloc, dans cette coraposition en frise : les mèmes images des mon- 
naies de Philippe I’Arabe offrent ainsi, à còtè du prototype du temple 
avec la slatue de Roma , le deuxième des èlèments les plus originaux de 
cette curieuse mosa’ique. 

Frappès par l’allure particulière de ce groupe nettement antique, 
inèmes les archèologues 5 les moins enclins à chercher dans l’art de la 

p. 94-95. Id., Le « templum Vrbis >i et les origines de l'idèe de « Renovalio », mèmoire 
sous presse, à paraìlre dans les Mèlanges Cumont (Annuaire de rinstitut de Philologie 
orientaie de l’Universitè de Bruxelles, t. IV, 1936), I, p. 319-335. 

1. Gagè, Recherches, p. 91, 95. 

2. Amm. Marcel. XVI, 10, 14. Menlionnè dans la Nolitia Dign., Reg. IV, et dans 
Prudence, conlra Symmackum, 1. 1, 221. 

3. Voy. les images monètaires de ce temple sur les èmissions de Septime Sèvère, 
d’AIexandre Sèvère, de Philippe l’Ancien (l’Arabe), de son fils Philippe le Jeune et 
d’Otacilie, de Claude II le Gothique, deProbus, de Maximien Hercule et de Maxence 
(Cohen, IV, p. 64, n° 619; p. 485, n” 20-21; V, p. 139, n° 14; p. 170, n« 81; VI, 
p. 154, n° 248; p. 307, n oa 528-539; p. 499-500, n°* 63-64; p, 545, n° 501; VII, p. 168- 
170, n” 20-45). 

4. Nous ne pouvons citer que trois scènes de mariages: ceux de Jacob et de Rachel 
et de Mo'ise et de Sèphore, sur les mosaiques de la nef de Sainte-Marie-Majeure à 
Rome (M ,le Van Berchem et Et. Clouzot. Mos, chrèt., flg. 25 et 33), et celui de David, 
sur l’un des plats en argent du vi* siècle provenant du trèsor de Chypre (Diehl, 
Manuel, I, fig. 159). Dans les deux cas Je prototype de la Juno Pronuba, transmis 
par les images impèriales (voy. p. 218, nole 1), semble èvident. 

5. Wilpert, Rom. Mosaiken und Malereien, Texte, I, p. 481. Cf. Sarcofagi cris- 
tiani ant., pl. 70, 1; 70, 3 ; 156. 
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Rome pa'ienne les prototypes des images chrètiennes l’ont rapprochè 
d’images romaines. On a pensè ainsi à le comparer à l’iconographie de 
la Juno Pronuba placee entre les deux fiancès*, et la parentè extèrieure 
des deux images est indèniable. Màis cette comparaison avec l’iconò- 
graphie paienne ne devient vraiment instructive que si on la prolonge, 
en rappelant un autre thème construit d’une manière analogue, à savoir 
celui de la rèconciliation ou de l’entente de deux empereurs ou de deux 
membres de la famille impèriale, où les deux personnages rèconciliès 
encadrent une personnification fèminine. 

II se trouve, en effet, que toutes ces scènes, assez frèquentes dans 
l’art officiel, sont gènèralement accompagnèes de la lègende Concordia. 
Auffustorum ; et les scènes avec ln Juno Pronuba n’ont pas une signi- 
fìcation bien diffèrente, la concordia pouvant ètre comprise soit dans le 
sens politique, soit dans le sens familial. D’ailleurs, lorsqu’il s’agit de 
membresdèla famille impèriale — et l’iconographie officielle ne soccupe 
que de leurs « ententes » — mème l’entente des èpoux repoit la valeur 
d manifestation politique, en tombant en mème temps dans la catè- 
gorie des reprèsentations de la pietas, en tant que vertu familiale et 
dynastique Etc est parmiles images de la pietas impèriale que serange 
ègalement la scène du sacrifìce de l’empereur sur l’autel de YUrbs , où 
nous avions reconnu la mème prèsentation formelle du groupe trimorphe. 

Or, s il en est ainsi, c est-à-dire si le schèma iconographique du groupe 
des trois figures centrales de notre mosaique reprend le motif typique 
des images de la Concordia et de la Pietas de l’art impèrial (et non pas 
spècialement des compositions de Juno Pronuba} y l’influence de ces pro- 
totypes a pu ètre plus que formelle. En effet, ni Ie thème de la « con- 
corde )> — qu on continuait d’ailleurs à reprèsenter en numismatique 
jusqu’en plein v c siècle 3 — ni à plus forte raison celui de la « piètè », 

1. Le thème apparait en 80-81, sur uDe èmission deTitus commèmorant sa rècon- 
cuiation avec Domitien (Mattingly-Sydenham, II, 115 et 128); on le retrouve sous 
Trajan et Hadrien, puis dans les images de I’entente d’un empereur et d’un Cèsar 
La personnification entre les Augustes figure la ConcordU . Dès 145, sur une monnaie 
de Marc-Aurèle, le type est appliquè à une scène de mariage (Marc-Aurèle et Faus- 
tine la Jeune). Voy. Rodenwaldt, dans Abh. d. preuss.Akad. d. Wiss. Ph.-hìst. KL, 
1935, n° 3, p. 0, 13, et suiv., p. 15 (l’auteur voit partout dans la personnification 
centrale une ConcordU, ce qui d’après lui facilita le passage du motif daus l’icono- 
graphie des sarcophages chrètiens). 

2. Th. Ulrich, Pietas (pius) als politischer Begri/p. Breslau, 1930, p. 5 et suiv 
J. Gagè dans Mèlanges d'Arch. et d'IIist., LI, 1934, p. 45-46. Cf. uneimage de la 
Pietas placèe entre deux enfants et posant ses mains sur leur tète ; lègende Pielas 
Auff. (Strack., I. c., II, pl. XVII, 874: revers d’une monnaie d’Hadrien). 

3. La formule est appliquèe à une scène de mariage impèrial: Thèodose II bènis- 

sant 1 umon de Valentinien III avec Llcinia Eudoxie. Dalton, Byz. Art. and Archaeo- 
logy, p. 631, fig, 432. Goodacre, A Handbook of the coinaqe of the Buz. Empire. I 
p. 31, n° 5 (lègende ; Felicitas Nubtiis ). ’ 



l’àRT IMPÈRIAL ET l'aRT CHRÈTIEN 


219 


n’avaient aucune raison de choquer les sentiments chrètiens. Au con- 
traire, le sens symbolique de ces images pouvait faciliter leur utilisation 
dans l’art mis au service de la religion chrètienne, Et aucun sujet chrè- 
tien n’ètait plus dèsignè pour utiliser ce motif que la « Prèsenta- 
tion » qui fìgure à la fois un acte de piètè (dans les deux sens du mot) 
des parents de Jèsus, venus sacrifìer au Temple pour consacrer ainsi la 
maternitè de Marie (on pourrait y voir une allusion au dogme de la « Mère 
de Dieu » promulguè au concile d’Ephèse qui est de quèlques annèes 
antèrieur à la mosaique ‘) et d’autre part, la « concorde » des deux Tes- 
taments, l’accueil de Jèsus par Simèon et Ànne signifiant la reconnais- 
sance du Messie par les reprèsentants de la tradition biblique. 

II est curieux, d ailleurs, que le mème sens de « concorde » ait ètè 
attribuè, à l’èpoque chrètienne, aux images monètaires de la personni- 
fication de /ìoma, probablement en tant que svmbole de l’unitè de Vim- 
perium qui arbitrait et ètouffait les discordes entre gouvernantsII se 
trouve ainsi que par un certain còtè les deux motifs empruntès à l’art 
impèrial —■ groupe central et personnification de Roma — ont eu la mème 
valeur symbolique et que cette entente des symboles a pu se faire prèci- 
sèment sur le thème de la « concorde » qui est aussi celui de la Presen- 
tation , — image de l’accord des deux Testaments 1 2 3 . 


1. Cette image de la Vierge — ìnterprètèe dans le sens que nous suggcrons — 
est Ia seule Dgure de la mosa’ique qu’il nous semble permis de rapprocher des dèci- 
sions du Concile d’Èphèse. On a eu tort, selon nous, de considèrer toute la mosa’ique 
de l’arc triomphal de Sainte-Marie-Majeure, comme une dèmonstration iconogra- 
phique dc la qualitè de Thèotocos de Marie. Nous nous proposons de revenir ailleurs 
sur l’iconographie de la Vierge rapprochèe des types du portrait symbolique des 
impèratrices, d’une part, et des images de I’Enfant, dans les bras de Marie et de 
Simèon, dans les scènes de la « Prèsentation au Temple », d’autre part. 

2. Voy. p. 218, note 1. 

3. Nous avons vus (p. 216, note 1) que les tètes de lion ne figurent que sur lcs 
images de Roma-Concordia Aagustorum. Serait-il trop hardi d’en conclure que la 
prèsence de ce motif, sur le tròne inoccupè du Christ placè au centre de notre 
mosaique, la met tout entière sous le signe de la Concorde, c’est-à-dire du sym- 
bole de l’unitè de 1’ imperium du Christ ? Pareille symbolique s’accorderaitassez bien 
avec l'idèe centrale de la doctrine de Lèon le Grand qui, sur d’autres points 
encore — nous le verrons — se rencontre avec l’iconographie de la mosaique de 
Sainte-Maric-Majeure. Et si pour ce pape l’unitè de la foi dans l’univers romain 
ètait rèalisèe par Rome, gràce à I’oeuvre et au martyre des princes des apòtres (cf. 
E. Caspar, Gesch. d. Papsttums, I, 1930, p. 423 et suiv. M. Bolwin, Die christlichen 
Vorstellungen vom Weltberuf der J?oma aeterna. Miinster i/W. (diss. m$.), 1922, 
p. 116 et suiv.), Jes portraitsdes apòtres Pierre et Paul fixès sur le tròne du Christ 
trouvent une explication satisfaisante. Cf. en outre, l’inscription qui figurait auprès 
d’une mosaique commandèe par Galla Placidia, sur la fa^ade de Sainte-Croix à 
Ravenne : Christe, Patris verbtim , cuncti concordia mundi... Le Christ y ètait reprè- 
sentè en triomphaieurde la Mort. Agnellus, Lib. Ponlif. eccl. Iìaven., èd. Mon. Germ. 
HisL, 1878, p. 306. 
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Nous croyons pourtant quune idèe plus genèrale — et plus sugges- 
tive à la fois — a guidè le mosaiste dans ses emprunts à l’iconographie 
impèriale, et cest èn expliquant la singulière apparition du Temple de 
Boma dans la scène de la Prèsentation que nous avons des chances de 
reconstituer la pensèe de I’artiste. 

On se rappelle que le Temple de VUrbs figure sur de nombreux revers 
monètaires du n° et surtout du m e siècle où son image est accompagnèe 
de l’une de cès lègendes : fìomae aelernae , Conservator urbis suae, Sxc- 
ctilurn novum (pl. XXX, 22). Les deux premières èvoquent le culte de 
la Ville Eternelle concentrè autour du temple dTIadrien, culte encou- 
ragè par les empereurs qui semblent avoir ètè les grands prètres de la 
religion de VUrbs 2 ; la troisième lègende monètaire rattache Ie thème du 
Temple de fìoma à l’iconographie « sèculaire » si importante sous le Bas- 
Empire, et n apparait que sur les monnaies de Philippe l’Arabe èmises à 
1 occasion du jubilè de 248 et de quelques usurpateurs contemporains. 

Les antècèdents iconographiques du Temple figurè sur notre mosaique 
appartiennent ainsi au nombre des symboles de l èternitède Uome et de 
la naissance du « siecle de fèlicitè » que le m c siècle, dans son attente 
passionnèe de temps plus heureux, rattachait entre autres au dèbutd’un 
deuxième miliarium saeculum de l’Urbs. Mais les Chrètiens de 430 envi- 
ron pouvaient-ils retenir ou reprendre ce thème ancien en l’adaptant aux 
idèes de la religion nouvelle? A première vue, la rèponse ne pourrait ètre 
que nègative : 1 Apocalypse n avait-clle pas qualifiè Rome de nouvelle 
Babylone? etla CivitasDei fondèe pourrèternitèn’apparait-ellepas comme 
une antithèse de la Rome antique, faussement appelèe « èternelle » ? 

Mais laltitude des chrètiens vis-à-vis de la tradition romaine n’a pas 
ètè toujours inspirèe par ces idèes radicalement hostiles, et à lepoque 
de notre mosaique notamment, les empereurs, comme les poètes et les 
chronographes, et mènie des thèologiens aussi autorisès que le pape 
Leon I er , rendirent hommage a la grandeur de Rome, en affirmant la 
part importante qui lui revenait dans l’Univers chrètien. Dès avant Cons- 
tantin, des voix s elèvent dans les milieux chrètiens, pour reconnaìtre Ie 
ròle de I’Empereur romain dans l’ceuvre du Salut 3 , mais c est surtout 
après la conversion des empereurs et le triomphe du christianisme que 
cette idèe gagna du terrain et trouva de nombreux dèfenseurs. L'empe- 
reur très chrètien, image du Christ lui-mème, dirigeait cet Empire dans 
les cadres duquel vivait l’Èglise, de sorte que ì'orbis christianus sem- 
t. Voy. p. 217, note 3. 

2. Gagè, Jevx sèculaires, p. 105, noie 1 , et art. cit. des Mèlanges Cumont. p . 327 et 
suiv. 

3. Cf. Origène, Contra Celsum , II, 30. Tertullien, Apol., ch. 32 (Migne, P. G., 1, 
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blait se confondre avec Yorbis romanusK Les chrètiens dès lors, en 
employant les expressions sug-gestives et dèjà anciennes de gens totius 
orbis, de plebs Dei, de populus sancti Dei, pouvaieni song-er à l’Univers 
romain et au « peuple » de cet empire de Rome, et prier pour la pax, la 
securitas et la libertas romaines, en souhaitant mème — du point de vue 
chrètien — la « libèration » traditionnelle des peuples barbares, que par 
la force de la croix lempereur ramenait à Yimperium romanum et par 
là à la devotio christiana 2 . 

L’Empire pa'ìen à son tour — et ceei nous importe beaucoup — trou- 
vait une justification dans le plan mystìque chrètien, soit qu aux yeux des 
Chrèticns la paix d’Auguste ait ètè considèrèe eomme un bienfait qui 
assura le succès de la mission du Christ 3 , soit que l’Empire romain leur 
soit apparu comme une dernière barrière èlevèe par la Providence pour 
retarder -l’arrivèe du règne de l’Antèchrist *. Instrument de Dieu, cet 
Empire, par son droit et sa justice, s'oppose au règne du Mal, et c’est 
pourquoi on voit, par exemple, Lactance prier le Seigneur pour « que 
cette lumière ne s’èteigne pas à ». Eusèbe va encore plus loin et s extasie 
à la pensèe que « les deux grands biens de i’humanitè, la religion chrè- 
tienne et l’empire romain » soient nès sitnultanèment fi . 

Les Chrètiens n’imaginent d'ailleurs pas le Monde sans Empire romain. 
Au dèbut du v e siècle, saint Jèròme pleure en apprenant le sac de Rome 
de ìl 0 : « le flambeau du Monde s’est èteint, et par une seule ville toute 
1 humanìtè se trouve perdue 7 ». C’est que le Christ lui-mème a ètè le fon. 
dateur de Rome qu’il èteva au-dessus de toute chose, comme le dèclare 
Prudence : auctor korum moenium qui (Christe ) sceptra lìomae in vertice 
rerum locasti^, pour rèpandre dans tout l'Univers l'ceuvre du Salut 
(Lèon I er ) 9 . Ville des apòtres et des martyrs, nous dit Lèon I er , la Rome 

1. Gerd Tellenbach, lìòm. und christ. Reichsgedanhen in der Liturgie des friihen 
Mittelallers(SUzungsberichte d. Heidelberger Alcad. d. Wissen., Ph.-hist. Kl., 1934- 
3o, I, p. 10 et suiv. (ètudedes prières historico-politiques des sacramentaires lèo- 
nien el gèlasien). 

2. Ibid., p. 9 et suiv., 12 et suiv., 14, 36. 

3. Par ex.. Origène, Contra Celsum, II, 30 (Migne, P. G., 11, col. 849). Eusèbe, 
Paneg. Const., ch. 16 (Migne, P. G., 20, col. 1421-1424). Cf. Prudence, Contra'Sym- 
machum, II, v. 586 et suiv. (Migne, P. L., 60, col. 227); Peristeph., II, v. 410 et suiv. 
[ibid., col. 321-322). Bolwin, l.c., p. 49 et suiv. 

4. Commentaires sur Daniel, 7, 7-17 et sur II Thessal. 2, 6 etsuiv. Tertul., Apol., 
ch. 32 (Mignc, P. L., I, col. 508-509). Jèròme, In Danielem (Migne, P. L., 25, col. 
554 et suiv.). Lactance, Div. inst., 7, 15 (Migne, P. L,, 6, col. 787). 

5. Lactance, l. c., 7, 15. 

6. Eusèbe, l. c., ch. 16. 

7. Jèròme, Comm. in Ezechiel, proleg. (Migne, P. L., 25, col. 16). 

8. Prudence, Peristeph. II, v. 410 (Migne, P. L., 60, col, 322). 

9. Voy., par exemple, son sermon sur la fète des apòtres Pierre et Paul (Migne, 
P. L. , 54, col. 422 et suiv.). 
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chrètienne reprend sa fonction de capul mundi et de maitresse de Vorbis, 
mais cette fois en tant que capitale du royaume de Dieu sur terre, du 
« règne de mille ans » du Christ et des saints qui, pour Aug’ustin et 
pour Lèon I er , commence avec l’incarnation duChrist 1 . Sous la plume de 
Lèon I er qui formule d’une manière dèfìnitive'une idèe fèconde, le pou- 
voir èternel de Rome et le rève de son règne millènaire sont repris au 
profit de la capitale de la chrètientè. 

Le patriotisme romain se mèlait ainsi à la dèvotion et à la inystique 
chrètienne, pour rendre à Rome, au v e siècle, son ròle de capitale de 
l’Univers. L’efFet du sac de 410 eontribua sans doute à cette renaissance 
de l’idèe romaine. II est curieux, par exemple, de voir Attale qui, gràce 
à Alaric, règna surles ruines de Rome (410-416), reprendre sur ses èmis- 
sions la lègende de iRoma aeterna qui semblait abandonnèe depuis près 
d’un siècle. II y fit joindre (au dèbut) le mot invicta qui, avee une singu- 
lière audace, affirmait, au lendemain de 410, lantique croyance en la 
puissanee invincible de Rome'. 

D’ailleurs, Attale n’ètait pas seul à se souvenir des traditions natio- 
nales de la ville èternelle, et notamment des jubilès « sèculaires » de 
1 'Urbs (auxquels lalègende monètaire d’Attale semble indirectement faire 
allusion). Tandis que vers 350 (aux environs du onzièrne centenaire de 
Rome), Valens reprenait sur ses monnaies plusieurs thèmes de l’icono- 
graphie « sèculaire » 3 , un panègyriste du v« siècle, à une date assez rap- 
prochèe de notre mosai’que, faisait allusion aux jeux sèculaires et regret- 
tait qu’ils ne fussent plus cèlèbrès de son temps^. Les contemporains de 
cesmosai'ques se souvenaient mèmedujubilè retentissantdu « millènaire » 
commèmorè en 248, et la preuve, c’est que lesmoins Ioquaces des chrono- 
graphes chrètiens des iv e et v e siècles ne manquent pas d’en signaler la 
cèlèbration 5 . II estprobable, d’ailleurs, qu’une raison spèciale les invitait 
à prèter une attention particulière aux fètes du millènaire de Rome, l’em- 
pereur Philippe l’Arabe qui les avait fait cèlèbrer ayant ètè considèrè au 
v e siècle comme un chrètien 6 . Est-ce à cause de son origine syrienne, 

1. Bolwin, l. c., p. 117 et suiv., i31. 

2. Cohen, VIII, p. 204-205 : Attale, n»> 3,5, 6. 

3. H. Mattingly, Felix Temporum Reparatio, dans Numism. Chronicle , 1933, 
p. 189 et suiv., pl, XVII. 

4. Claudien, De Comul, VI Honorii (en 404, c’est-à-dire deux cents ans après les 
jeux sèculaires de Septime Sèvère, Nilsson, daus Real-Encycl,, s. v. saeculares 
ludi, col. 1720). 

5. Chronique de la ville de Rome de l’an 354 (èd. Mommsen), p. 647. Saint- 
Jèròme, Migne, P. L., 27, 483-484. Cassiodore, Chron. (èd. Mommsen), p. 643. 
Orose, Adv. Paganos, VII, 20. 

6. Orose, l, c. : Philippus ... hic primus imperatorum omnium christianus fuitac 
post lertium imperii eius annum millesimus a condilione Romae ’annus impletus est. 
ita magnifìcisludts aagustissimus omnium praeterilorum hicnalalis annus a christiano 
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qui aux yeux des Occidentaux en faisait peut-ètre comme un quatrième 
roimag , e? Oncroyaitque Philippe l’Ancien avait ètè le premier empereur 
chrètien, et on affirmait mème que pendant son règne il ne participa à 
aucune manifestation pa'ienne. De sorte que les saeculares du millènaire 
de Rome, qu aucun paganisme n’avaient entaches, apparaissaient aux 
yeux des chrètiens du v e siècle comme des saecalares veri', très diffè- 
rents des autres manifestations religieuses de l’èpoque paienne. 

Rien n’empèchait dès lors les iconographes chrètiens du temps du pape 
Xystus de s’inspirer des images symboliques crèèes à l’occasion du jubilè 
de 248, où nous avions reconnu deux èlèments caractèristiques de notre 
mosa’ique : le Temple de Homa et le groupe central des trois figures. Et 
puisque quelques annèes auparavant on pouvait renouveler, sur les mon- 
naies d’Attale, la lègende typique qui accompagnait naguèrela composition 
du Templum Urbis , un emprunt de ce genre, inspirè par la mème idèe 
romaine, semble tout à fait lègitime. Nous sommes d’ailleursà une èpoque 
où le rèpertoire de l’iconographie impèriale est encore très considèrable 
et nous savons qu’en 350 env. plusieurs thèmes sèculaires paiens ont pu 
ètre renouvelès sur les èmissions impèriales 3 . Sans parler des ceuvres de 
l’art monumental qui ne nous sont pas parvenues, mais qui ont certaine- 
ment existè, les monnaies de la deuxième moitiè du m e siècle auraient pu 
à elles seules fournir le modèle aux mosaistes de Sainle-Marie-Majeure 4 . 
11 est possible pourtant qu’entre la mosaique et ces prototypes il y ait eu 
des intermèdiaires chrètiens qui rendaient la tàche des praticiens du pon- 
tifìcat de Sixte plus facile que nous pouvons l’imaginer. 

Or, si 1‘on admet avec nous que le temple et le groupe central de la 
mosaique s’inspirent de l’imagerie sèculaire romaine, et notamment de 
la composition commèmorative du jubilè millènaire de Rome, la Prèsen - 
tation à Sainte-Marie-Majeure re?oit une signification très prècise qui est 
en parfait accord avec les idèes de l’èpoque et surtout avec celles, contem- 
poraines, de Lèon le Grand. Le Templede Jèrusalem ayant pris l’aspect 

ìmperatore celebratus est nec dubium est, quin Philippus huius tantae devotionis gra,- 
tiam et honorem ad Christum et ecclesiam reportavit, quando vel ascensum fuisse in 
Capitolium immolatasque ex more hostias nullus auctor ostendit. Cf. Lenain de Tille- 
mont, Histoire des empereurs, III, 2. Bruxelles, 1712, p. 566-567 : « Aiusi il (Plii- 
lippe) semble n’avoirèstè chrètien, qu’afin que la millièmeannèe de Rome s’achevast 
sous un prince qui adorait Jèsus. » Cf. p. 578 el suiv. 

1. Cf. la chronique de la ville de Rome de 354, p, 647 : seculares veros in circo 
maximo ediderunt. 

2. Voy. supra, p. 123 et suiv. 

3. Voy. supra, p. 222. 

4. Voy. les monnaìes de Philippe l’Ancion (l’Arabe) et d’autres empereurs jus- 
qu’à Maxence, Cohen, V, p. 139, n® 14; p. 17 n° 82; \ I, p. 154, n° 248 ; p. 307 n 4 528; 
p. 499-500, n®« 63-64; VII, p. 168-170, n®* 20-45. 
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du Temple de YUrbs — symbole de la Rome èternèlle — celle-ci se trouve 
rattachèe à l’oeuvre du Salut. Gesontalors les douze prètres du temple 
paien de Homa 1 qui s’inclinent en adorant le Dieu incarnè et en reconnais- 
sant par là le dèbut de son règne sur la Ville Eternelle. Aucune image 
plastique ne saurait mieux illustrer l’idèe de la Rome renaissant comme 
capitale de l’Univers par l’autoritè du Christ. Rome se confond avec 
Jèrusalem-, et c’est dans cette ville quon voit inaugurer le royaume de 
mille ans du Sauveur. 

Et d’autre part, les deux thèmes de l’iconographie de 248 — èternitè 
de Rome et naissance d’un sseculum nouveau — trouventainsi uneadap- 
tation heureuse au sujet normal de la Prèsentation (reconnaissance de 
Jèsus par I’Ancienne Loi et dèbut de l’Ère de la Gràce), en expliquant 
l’application à cette scène èvangèlique {et non pas à une autre) de for- 
mules de l’iconographie sèculaire. D'ailleurs, un texte apocrvphe de 
Pseudo-Matthieu que le mosaiste a connu — puisqu’il l’a suivi dans cer- 
tains dètails de cette scène 3 et dans plusieurs autres motifs de son 
ceuvre — a pu faciliter encore ce rapprochement. On y lit, en effet, que 
la prophètesse Anne, qui avec Simèon accueillit l’Enfant, reconnaissait en 
lui la redemptio saeculì^. Le sens de ces paroles est d’inspiration pure- 
ment chrètienne, mais l’expression saeculum (ignorèe des èvangiles cano- 
niques) paraìt empruntèe au langage de la mvstique monarchique et 

1. Je dois à l’amabilitè de mon collègue M. J. Gagè le renseignement sur le 
nombre des prètres au Temple de Roma. 

2. La doctrine de Lèon le Grand sur Rome — capitale de la Civitas Dei sur terre — 
justìfìe ce rapprochement. Cf. Caspar, /. e., I, 425 et suiv. Bolwin, p. H6 et suiv. 
Pourtant nous n’avons pas pu trouver chez cet auteur — ni chez un autre ècrivain 
chrètien de la mème èpoque — uneexpression où Rome aurait ètè appelèe Jèrusalem. 
La phrase de saint Jèròme ( Ep . ad principiam virginern, Migne, P. L,, 22, 1092) : 
Romam faclam Jerosolymam, si suggestive qu’elle puissc paraitre, est sans rapport 
avec notre sujet. Car pour saint Jèròme, c’est le grand nombre de monastères fon- 
dès à Rome qui en fait une Jèrusalem. 

3. Voy. les tourterelles mentionnèes par Ps. Matth. chap. XV (èd. Tischendorf, p. 81 : 
obtulerunl pro eo (Christo ) par turturum et duos pullos columbarum). Lesèvangiles 
canoniques ne connaissent que la paire de colombes. Or, le mosaiiste a soigneuse- 
ment distinguè deux paires de colorabes et de tourterelles. En outre, Ps. Matth. 
ch. XII, p. 74-75, fait supposer la prèsence de plusieurs prètres aumomentdela prè- 
sentation, tandis que T£'o. hicodemi, ch. I (Tischendorf, p. 389) en parlantde cette 
scène, appelle Simèon sacerdo/em magnum, — expression qui augmente la portee 
de son tèmoignage et explique la prèsence des autres prètres : ce sont les subal- 
ternes suivant lcur chef, le grand-prètre. L 'Ev. infantiae arabicum, ch. VI (Tischen- 
dorf, p. 183), signale que, pendant la Prèsentation, circumstabant autem eum [Chris- 
lom) angeli instar circuli celebrantes, lanquam satellites regi adstantes. La royautè 
des parents de Jèsus est rappelèe par leurs souliers pourpres dont le mosa'iste dote 
ègalement la prophètesse Anne. 

4. Ps. Matth., ch. XV, p. 82 : Haec accedens adorabat infanlem dicens quoniam in 
isto est redemptio saeculi. Cf. texte correspondant de Luc II, 38, où le mot saecuZum 
manque. 
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« sèculaire » } ou du moins elle pouvait en èvoquer le souvenir chez le 
lecteur. Et à la lumière de ce texte on comprend mieux pourquoi la 
place d'honneur, sur la mosaique, a ètè rèservèe à la prophètesse Anne, 
contrairementà la règle iconographique 1 : c’està Anne, en effet, quetait 
èchu le ròle de rèvèler Ie mystère « sèculaire » de l’incarnation. 

Et ce que nous venons de dire au sujet de l’expression redemptio sae- 
culi pourrait ètre appliquè aussi à la mosa'ique de la Prèsentation tout 
entière. C’est une image qui dans toutes ses parties — mème lorsqu’elle 
èvoque Rome, ses traditions antiques et la statue de YUrhs — est inspi- 
rèe par des idèes chrètiennes. Impossible d’y reconnaitre la moindre con- 
tamination idèologique avec la religion officielle de la Rome paienne. 
Mais en tant qu’image de la Piètè des parents de Jèsus, de la Concor- 
dance des deux Testaments, de l’apparition du Sauveur et du dèbut du 
règne èternel du Seigneur, elle offrait, pour des artistes romains, plu- 
sieurs occasions d'utiliser des types iconographiques crèès par leursprè- 
dècesseurs paiens en vue de sujets analogues ( pietas, concordia , Homa 
aelerna, Advenluse t Saeculum novum ), et ils n'hèsitèrent pasà faireusage 
de ces schèmas tout faits. Ce procèdè est d’ailleurs exactement le mème 
que partout, sur les monuments chrètiens que nous avons rèunis dans 
cette ètude. La mosaique de la Prèsentation ne s’en distingue que par la 
plus grande richesse de la symbolique qui s’en dègage : elle nous offre 
I’image de la vera aeternilas de Rome, celle qui a le Christ pour « auteur » 
et souverain 2 . 

D’une manière moins frappante peut-ètre, mais non moins signifìca- 


1. En effet, Anne est, en règle gènèrale, relèguèe vers lesbordsde la scène, ce qui 

se justifie par l’ordre dans lequel Simèon et Anne adorent Jèsus : textes canoniqucs 
et apocryphes sont d’accord pour meltre en premier Simèon (Ps. Matth chao XV 
p. 8i-2). F ’ 

2. Ceux qui admettront notre interprètation decette scène, seront peut-ètre frap- 
pès comme nous de la ressemblance singulière du Simèon de la mosaique avec saint 
Pierre. Tandis que le Simèon classique » de l’iconographie de la Prèsentation a 
une barbe blanche allongèe et en broussaille (ii s'agit de monuments moins 
archaiques ; maisles autres prètres de la mosaique romaine ont prècisèment letype 
ordinaire de Simèon de l’art postèrieur), nous le voyons ici porter la petile barbe 
arrondie et les cheveux coupès de saint Pierre, dont il a aussi les traits typiques du 
visage. Dans toute la mosaique de l’arc triomphal une seule tète offre les mèmes 
caractèristiques, c’est celle de Pierreauprès du trònecèleste (sapartie infèrieure est 
authentique). Or, si le « grand-prètre » adorant le Christ devant le symbole de Rome 
offre celte singulière rcssemblance avec le prince des apòtres, n’cst-ce pas une 
nuance supplèmentaire apportèe à la symbolique decette mosaique suggestive, etne 
faudrait-il pas, notamment, reconnaìtre dans cette figure une allusion au premier 
vicaire du Christ, accompagnè des douze apòtres ? La doctrine de Lèon le Grand se 
trouverait ain3Ì illustrèe d’une manière plus complète encore et l’ìdèe de la tradition 
pontificale affirraèe avec une nettetè parfaite (cf. le tròne du Christet les images des 
deux apòtres). 

A. GnABAn. L'empereur dans l'arl byzantin. 15 
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tive, des traces de l’ìnfluence de L’art impèrial se reconnaissent aussi 
dans plusieurs autres scènes dc la mosaicjue de Sainte-Marie-Majeure. 

a. Onconnait l’originalitède Timage del 'Annonciation, danscecycle. Or, 
les trois motifs qui en font un unicum, dans l’iconographie de la Saluta- 
tion Angèlique, semblent inspirès par l'imagerie impèriaie. Ils sou- 
lignent, d’ailleurs, le caractère « royal » de la Thèotocos : la \ierge y 
porte le costume d’une princesse de la maison impèriale ; quatre anges 
montent la garde autour du tròne où elle siège comme une souveraine 1 ; 
l’archange Gabriel survole la scène comme une Nikè qui annonce la vic- 
toire. 

L’origine du costume de Marie et sa valeur symbolique sont èvidentes. 
Nous connaissons, d’autre part, le motif des gardes angèliques empruntè 
à l’iconographie impèriale dès l èpoque eonstantinienne 2 et souvent 
reproduit, dans d’autres images chrètiennes 3 (mais non pas dans les 
Annonciations). Quant à l’archange volant, ledessin de son corps ètendu 
dans le sens horizontal — exceptionnel dans 1 art chrètien 4 le rattache 
immèdiatement aux NikaX survolant les scènes de batailles, dans 1 art nar- 
ratif romain. L’arc de Constantin (« Le Passage des Alpes » par Cons- 
tantin) en fournit un excellent exemple (pl. XXXV, I) qui aurait pu ser- 
vir de prototype à l’archange Gabriel de notre mosaique. 

Les rècents travaux de consolidalion des mosaiques, à Sainte-Marie_ 
Majeure, ont fait apparaitre momentanèment le dessin pnmitif de la par- 
tie droite de la scène de l’Annonciation 5 . La rapide esquisse tracèe sur le 
crèpi y montre un ange volant se dirigeant vers le personnage masculin 
qui se tient à còtè d’une architecture. Cet ange n’a pas ètè exècutè en 
mosaique, son ròle ayant ètè confiè au quatrième des gardes angèliques 
de la Vierge. Mais la dècouverte du croquis explique dèfìnitivement le 

ì. Les mèmes gardes angèliques entourent la Vierge et le Christ, dans trois 
autres scènes de cette mosaique. Son auteur a peut-èlre connu le tèmoignage d un 
apocryphe qui le ramenait d’ailleurs aux visions « impèriales » : Ev. infantix arabi- 
cum, ch. VI (Prèsentation au Temple), èd. Tischendorf, p. Ì83 : texte cite sitpra, 
p. 224, n. 3. 

2. Voy. p- 204. _ 

3 Par ex les gardes angèliques autour des trònes du Christ et de la Vierge, sur 
les mosaiiques de Saint-Apollinaire-le-Neuf à Ravenne, sur les diptyques chrètiens 
du vi e siècle (Vierge), dans les absides des èglises byzantines (Vierge), sur lesimages 
tardives du Jugement Dernier (Pantocrator), etc. 

4. Ces figures n’apparaissent que très rarement rfans les scènes historiques : voy., 
par ex. un relief de la porte de Sainte-Sabine : Wulff, Altchristliche u. byz. Kunst, 
pl. X. Cf. Weigand, dans Byz. Zeit., 30, 1929-30, p. 594-5, qui suppose une mfluence 

de l’art impèrial sur les reliefs de cette porte. 

5 M me Noèle M.-Denis Boulet, Les mosaiques antiques de Samle-Mane-Majeure, 
dans Gazette des Beaux-Arts, XV, 1936, fèvrier, p. 71, flg. 6. Voy. le compte rendu 
des travaux : B. Biagetti, dans Rendiconti della Pontif. Accad . Rom. di Arch., IX, 
1933. 
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sens de cetle partie de la composition qui ne paraissait pas assez claire. 
Le deuxième ange volant (quoique d’un dessin difierent) faisant pendant 
à l’archange Gabriel, il ne peut s’agir que d’une deuxième Annonce, de 
VAnnonce à Joseph, par consèquent, et la composition, dans son ensemble, 
fìgure donc Ia première rèvèlation faite aux hommes (aux parents de 
Jèsus) de Ia « parousie » imminente du Sauveur. Le texte de Matth. 1,20 
qui inspira le mosaiste parle de « Joseph, fìls de David », ce qui nous 
ramène, une fois de plus, à la « ro^autè » du Christ et de ses parents, et 
le vètement pourpre du Joseph de la mosaique, ainsi que sa baguette de 
fìancè, empruntèe à I’apoeryphe, qu’il tient comme un sceptre, prouvent 
que l’artiste a voulu et su mettre en valeur l'allusion de l’èvangèliste. 
Conformèment à la doctrine d’Auguslin et de Lèon I ei> , le règne du Christ 
commence donc au moment de son incarnation, et c’est ce qui explique 
probablement le choix des deux Annonces pour le dèbut du cycle. 

h. Les deux compositions de Ia deuxième rangèe gardent ègalement 
des traces d’une influence de l’iconographie impèriale. Nulle part ailleurs, 
sauf erreur, on ne trouve une Adoration des Mages où leur offrande soit 
prèsentèe non pas au Christ portè par la Vierge (scène (juelque peu 
èquivoque, car Marie semble partager l’hommage des Chaldèens), mais 
au Christ seul siègeant sur un large tròne impèrial. On ne pouvait faire 
mieux ressortir la royautè de l’Enfant divin, ni appliquer avec moins de 
modifìcations à un sujet chrètien le type iconographique triomphal de 
rOITrande des barbares à rempereurL L’ètoile qui brille au-dessus de 
Jèsus trònant est èvidemment l’ètoile aper^ue par les Mages, mais par 
une coincidence curieuse qui n’est peut-ètre pas fortuite, un astre ana- 
logue brille à la mème place exactement, c’est-à-dire au-dessus du son- 
verain siègeant sur un tròne monumental, dans les compositions monè- 
taires du v° siècle (èmissionsde Thèodose II, Lèon I er , Lèon II et Zènon 1 2 ) : 
l’ètoile y surmonte une croix, comme sur notre mosaique. Dans Ies images 
impèriales, l’ètoile qui surmonte les souverains est sans doute le signe 
astrologique ancien — neutralisè ou plutòt « converti » par la croix qui 
l’accompagne — de la qualitè divine de rempereursirfeWòus ou ccelodemis - 
sus. Ces rapprochements semblent d’autant plus lègitimes que, selon Pru- 
dence, l ètoilede Bethlèem ètaitun regale vexillum du Christ dressè au- 
dessus de la crèche 3 . 

On reconnait, d’autre part, un souvenir direct des portraits contempo- 

1. Sur ce thème dePart impèrial, voy. supra, p. 54 et suiv. 

2. Sabatier I, pl. V, 4 ; VI, 21 ; VII, 15. 

3. Prudence, Cath., dans Corpus Script, Eccl. Lal., vol. 61, 1926, p. 69. II faut se 
rappeler que Tètendard impèrial signalait la prèsence de I’empereur. Cf. Jean Chrys., 
De cruce et latrone , hom. 2, 4 (Migne, P. G., 49, 413). 
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rains des empereurs du Bas-Empire, dans l’ordonnance du groupe cen- 
Iral de la mosaique où deux personnages fèminins siègent symètriquement 
auxcòtès du Christ trònant. Cette disposition rappelle, en effet, les images 
officielles, avec les personnifications de Rome etde Constantinopleassises 
à droite et à gauche du ou des empereurs (cf. le diptyque de Halberstadt 
(pl. III) qui est de l’èpoque mème de notre mosaique : a. 417). Et c’est 
peut-ètre en partant de cette comparaison qu’on a le plus de chance 
d’identifìer la figure fèminine qui siège à droite du Christ, et sur lasigni- 
fication de laquelle on n’a pas pu se meltre d’accord. En eflet, si sur les 
images impèriales c’est l’ancienne Rome qui fait pendant à la Rome nou- 
velle, la Vierge assise à gauche du Christ et reprèsentant le Nouveau Tes- 
tament devrait avoir pour pendant un personnage de l’ancien Tes- 
tament. Or, ce personnage fèminin porte un maphorion sombre et des 
souliers rouges qu’on ne retrouve sur la mosaique de Sainte-Marie- 
Majeure que chez la prophètesse Anne, dans la scène de la Prèsentation. 
La prophètesse Anne appartient èvidemment à l’Ancien Testament, et prè- 
cisèment dans l’autre scène où elle apparait, son ròle consiste à tèmoi- 
gner sur la parousie du Sauveur, au nom de l’Ageetde la Loi qui prennent 
fin. 

c, Lascèneavec Aphrodisius(pl. XXXIV) s'inspire de l’iconographie de 
YAdventus qui est un des thèmes des plus caractèristiques de l’art offi- 
ciel romain, perpètuès à l’èpoque chrètienne 1 . La mosaique reprèsente 
l’arrivèe solennelle du jeune Dieu-roi accompagnè de son père et de sa 
mère (qui porte un costume de princesse) et entourè, en raème temps que 
ses parents, de la garde d’honneur angèlique. La procession s’approche 
de la ville de Sotine, sur le territoire d’Hermopolis, que, d'après Pseudo- 
Matthieu 2 , la Sainte Famille aurait visitèe pendant la « fuite en Egypte », 
et son gouverneur Aphrodisius sorti au-devant des portes de sa ville, 
accessit ad Mariam et adoravit infantem 3 . Ce texte, qui laisse entendre 
que la Vierge tenait Jèsus dans ses bras, n’a pas ètè suivi par l’artiste : 
aulieu d’illustrer attentivement l’apocryphe, à qui il devait son sujet, le 
mosaiste l’interprèta — ici corame ailleurs — en se servant de l’icono- 
graphie offìcielle. Son Christ s’avance solennellement suivi d’une escorte 
impèriale, et re?oit les hommages d’un Aphrodisius en costume d’empe- 
reuret ceint d’un diadème. Et conformèment au rite de l accueil officiel 
du souverain-sdifer visitant une ville, toute la population vient l’accla- 
mer devant sonenceinte 3 . On distingue, en effet, derrière Aphrodisius, 

1. Voy. p. 46 et suiv., 130-131. 

2. Ps.-Matth., ch. XXIV (Tiscliendorf, p. 91.) 

3. Ibìd, 

4. Sur rÌTtiyttja's rituetledes monarques hellènistiques et des empereurs romains à 
l'occasion des « Entrèes » solennclles voy. Erik Peterson, Die Einholung des Kyrios, 
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un officier et des soldats reprèsentant l’armèe 1 et un « philosophe » qui 
remplace certainement Ie corps des sacrifieateurs pai'ens de la ville : 
toutes les autoritès du lointain « royaume » reconnaissentle pouvoirsalu- 
taire dujeune souverain divin. 

d. Ajoutons, enfin, que les deux villeSj Jèrusalem et Bethlèem, quiici 
et ailleurs occupent les ècoinyons, au bas de la mosaique, trouventèg’ale- 
ment une analogie, dans les compositions impèriales. Sur notre mosaiqne 
et mieux encore sur d'autres mosaiques romaines, on voit deux villes 
enfermèes dans une enceinte, avecune large porte, d’où sortent souvent 
des processions de brebis qui sjmbolisent les apòtres (à Sainte-Marie- 
Majeure la place a manquè pour une composition de ce genre ; les 
groupes des brebis qu’on y aper^oit aujourd’hui sont entièrement ou 
presque entièrement refaits). L’arc de Galère, dans la scène de l’entrèe 
solennelle de l’empereur ? , offre un excellent exemple de cette disposi- 
tion de deux architectures aux extrèmitès d’une composition et de deux 
groupes de personnages qui, partis des portes de ces èdifìces, s’avancent 
vers le milieu de la scène. PIus instructif encore est le rapprochement 
avec le relief de la terre-cuite Barberini (fìg. 10) qui, malgrè son sujet 
ehrètien, reproduit jusque dans les dètails une scène de la vie publique. 
On y voit, en effet, au bas de la scène, une double procession de person- 
nages qui, après avoir franchi la porte de l’un des deux petits èdifìces 
placès aux coins de la composition 3 , s’avancent vers le Ghrist, tellesles 
brebis marchant vers l’Agneau, sur Ies mosaiques et les sarcophages 
palèo-chrètiens. Sur le còtè Est de la base d’Arcadius (pl. XIII), les 
deux groupes symètriques des « Sènateurs »prèsentant des couronnesaux 
empereurs victorieux s avancent vers le centre de la composition aux 
extrèmitès de laquelle se dressent deux arcs; les deux personnifìcations 
qui se tiennent à l’intèrieur de ces arcs figurent certainement Rome et 
Constantinople, ce qui nous fait supposer que les architectures qui les 
encadrent, symbolisent ces deux villes : thèoriquement, par consèquent, 
il faut imaginer la double procession des « Sènateurs », comme si, sor- 
tie de deux Romes, elle ètait venue simultanèment prèsenter les cou- 

dans Zeit. f. system. Theologie, 7, 1929, p. 682 et suiv. Alfòldi, dans Hòm. Mitt., 49, 
1934, p. 88 et suiv. Gf. Kinch, L'arc de Triomphe de Saloniqve, pl. 6 et les images 
monètaires romaines, par ex. sur nos pl. XXVIII, 3; XXIX, Cf. plus haut, p. 46 et 
suiv, 130-131. 

1. Le Ps.-Matth., ch. XXIV affirme qu'Aphrodisius ètait venu à la rencontre du 
Christ cum universo exercitu soo. 

2. Kinch, l.c., pl. 6. 

3. Garrucci (Sloria. dell'arte cristiana, I, p. 591 ; VI, p. 100) et F.-X. Kraus (dans 
Archàol. Ehren-Gabe zum Siebenzigsten Geburtstage De iìosst’s. Rome, 1892, p. 5) 
avaient dèjà reconnu des edìfìces munis d’une porte, dans les dessins schèma- 
tiques tracès aux coins infèrieurs de la terre-cuite Barberini. 
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ronnes triomphales aux souverains arrètes devant la porte de la capitale 
de rEmpire. 

L’importance du tèmoignage des mosaiques de Sainte-Marie-Majeure 
justifie, croyons-nous, cette ètude un peu longue de l’ceuvre commandèe 
par le pape Xystus. Non seulement ces mosaiques se rangent parmi les 
monuments inspirès par l’iconographie oftìcielle de l’Empire, mais elles 
apportent les preuves les plus nombreuses et les plus convaincantes de 
1‘influence del’imagerie impèriale sur l’art chrètien du v e siècle L 


g. L Offrande au Seìgneur. 

L’Offrande au Seigneur est un thème que l'art chrètien a particulière- 
ment affectionnè depuis le iv e et jusqu’au vi° siècle : on se souvient des 
processions d’apòtres portant leurs couronnes, dans les calottes des bap- 
tistères- et sur les sarcophages 1 2 3 postèrieurs à la Paix de l’Eglise; on se 
rappelle aussi les martyrs, les saints et mème les anges et les personnifì- 
cations prèsentant leurs couronnes au Ghrist, dans les absides et sur les 
murs des basiliques 4 ; sans oublier les Mages apportant leurs donsàl’En- 
fant Jèsus, ni les vieillards de. l’Apocalypse tendant leurs couronnes à 
l’Ancien des Jours, Dans certains cas, comme dans les mosa’iques de 
Saint-Apollinaire-le-Nouveau à Ravenne, plusieurs de ces thèmes sont 
rèunis dans un ensemble (frise des Mages et des martyrs), et dans toutes 
ces scènes, quels que soient les personnages qui font I’offrande au Ghrist, 
on retrouve la mème allure de cèrèmonie majestueuse. 

La frèquence exceptionnelle de ce thème à une èpoque où l’art chrètien 
a ètè plus que jamais en contact avec l’art impèrial, semblea priori assez 
suggestive. Ilestcertain, en effet, queces processions de saints prèsentant 
leurs dons au Seigneur rappellent singulièrement certaines images du 
cycle triomphal où l'offrande à l’empereur victorieux apparait sous deux 
aspects diffèrents qui correspondent exactement aux deux types de l’of- 
frande au Christ: Romains prèsentant des couronnes, « barbares » appor- 

1. Van Berchemet Clouzot, Afos. chrèt ., p. 57, avaient raison de voir dans notre 
mosa'ique, une image du «triomphe du Christianisme par le Christ, fils deDieu,roi 
et Sauveur » et d’insister sur l’intèrèt que prèsente le rapprochement de plusieurs 
« rois » autour du Christ. Cf. Weigand, dans/fys. Zeit., 30 (1929-30J, p. 594: « wenn 
Ìrgendwo haben wtr hier echte byzantinische Hofkunst vor Augen ». 

2. Baptistère des Orthodoxes (de Nèon) et baptistère des Ariens, à Ravenne. 

3. Wilperl, I sarcofagi cristiani antichi, vol. I, pl. XVIII, 5; XXXIII, 2 ; XLV, 2. 
Voi. II, pl. CCLIIl, 1, 2, 4, 5. 

4. Sainte-Pudentienne, Saint-PauI-/‘uori, Sainte-Marie-Majeure (mosa'iquedisparue 
dela fa^ade), Saint-Apollinaire-le-Nouveau, Parenzo, Saint-Laurent-/*uoriet exemples 
postèrieurs auvi* siècle (p. ex. Saint-Venance, Sainte-Praxède, etc.). 
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tant diversdons prècieux. Par cet acte symbolique, les premiers cèlèbrent 
la victoire du souverain et proclament sa puissance, et les seconds recon- 
naissent en lui leur seigneur et se soumettent à son pouvoir 1 2 . Or, dans 
l’art chrètien, nous retrouvons la mème symbolique : toutes les images 
de 1‘OtFrande au Christ ont un caractère triomphal; les saints porteurs de 
eouronnes — comparables aux « Romains » — glorilìent le triomphe du 
Sauveur ; les Mages et les 24 vieillards 8 — correspondant aux rois « bar- 
bares » — apportent des dons prècieux et reconnaissent la royautè de 
Jèsus. L’analyse desmonuments nous permettrade contròler cette obser- 
valion gènèrale. 

Le caractère triomphal des compositions des absides est èvident, et 
dèjà nous avons eu l’occasion de le relever aux premiers paragraphes de 
ce chapitre (voy. aussi l’inscription qui encadrait la mosa'ique de l’abside 
de Saint-Pierre à Rome 3 ). Dans ces images de la Jèrusalem Cèleste, le 
saint ou les saints porteurs de couronnes les prèsentent au Christ en 
gloire, siègeant au milieu d’un paysage paradisiaque, après son triomphe 
sur la Mort. Le globe ou le tròne sur lequel il est assis, ses vètements, 
son nimbe, sonallure et sa gardeangèlique le dèsignent corame le Souve- 
rain en majestè. A Sainte-Pudentienne, la grande croix qui surmonte 
l’iinage du Christ rappelle l’instrument desa victoire, la croix triomphale, 
et c’est pourquoi le geste des deux personnifications qui tendent vers lui 
leurs couronnes de lauriera une signifìcation triomphale particulièrement 
èvidente : leur geste reprend le mouvement typique des JVika'ì couronnant 
l’empereur triomphateur, sur les mèdailles du Bas-Empire- 4 . L image 
des apòtres prèsentant leurs couronnes à un trophèe romain, sur un sar- 
cophage du Latran 5 , n’est pas moins suggestive, et nous permet de rat- 
tacher à un type iconographique triomphal un groupe de reliefs où les 
porteurs de couronnes les prèsentent à une croix monumentale, trophèe 
nicèphore des Chrètiens 6 * . Les OfTrandes de couronnes, sur les fresques 


1. Sur cetle double offrande des Romains et desbarbares, voy. p. 80-81. 

2. Saint-Paul-/i/oriet, au ix e siècle, Sainte-Praxède. 

3. Voy. p. 194. Rappelons, en outre, l’expression arcus friumphalis appliquèe à 
l’une des parties des basiliques où l’on fixe de prefèrence les mosa'iques. Le Liber 
Ponlificalis emploie cette expression suggeslive : èd. Duchesne, II, p. 54, 79. 

4. Voy. un excellent camèe du iv* siècle du Cabinet des Mèdailles de Munich, avec 
une fìgure du Christ trònantentre deux Victoires qui tiennent une couronne au-dessus 
de sa tète : A. Furtwangler, Die antihen Getnmen, 1,67, 3 ; III, 367. Cette image a 
ètè dèjà comparèe aux compositions analogues de l’art triomphal des empereurs 
romains (Weigand, dans Byz, Zeit., 32, 1932, p. 67-68). 

5. Marucchi,// Museo Pio-Lateranense t pl. XXVII, 6; Nuovo bull . diarch, crist,, 
1898, p. 24 et suiv. Wilpert, / sarcofagi cristiani antichi, pl. XVIII, 3. 

6. Wilpert, l. c,, I, pl. XVIII, 5; Le due più antiche rappresentazioni della Ado- 

ratio Crucis, dans Memorie della Pont. Accad. Rom, di Arch. II, 1928, p. 135 et 
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tardives des catacombes *, et sur les murs de Saint-Apollinaire, reprennent 
en les dèveloppant les eompositions des absides des basiliques (Christ en 
majestè, anges montant la garde, paysage paradisiaque, etc.). Les images 
des vieillards de l’Apocalypse offrant leurs couronnes font partie de com- 
positions qui s’inspirent d’ « images impèriales » d’un caractère triomphal, 
comme nous venons de le voir 2 . Mais si d’une manière gènèrale l’Offrande 
de couronnes au Christ triomphateur se range parmi les images antiques 
analogues, et a la signification traditionnelle d’une cèlèbration du sou- 
verain victorieux, la valeur symbolique de ces couronnes ne peut ètre 
prècisèe davantage, faute d’inscriptions auprès des images. Aussi peut- 
onhèsiter entredeux hypothèses. On peut penser, d une part, aux trium- 
phales coronae pareilles à celles qui à Rome, puis à Byzance, imperato- 
ribus ob honorem triumphi mittuntur (Gell. 5, 6, 5 suiv.), et qui figu- 
raient aux cèrèmonies du triornphe 3 . Mais il est possible aussi qu’il 
s’agisse de couronnes dont le Christ lui-mème avait ceint naguère les 
apòtres et les martyrs et que ceux-ci, leur mission finie, remettent auSei- 
gneur. Autrement dit, ces couronnes peuvent ètre soit destinèes auChrist 
victorieux lui-mème, soit simplement retournèes au Seigneur, en signe 
de soumission au Souverain cèleste. 

Nous inclinons à croire, d’ailleurs, que les iconographes chrètiens son- 
geaient tantòt à l’une et tantòt à l’autre signification des couronnes, 
selon la catègorie de personnages qui en faisaient l’offrande au Christ. II 
est èvident, par exemple, que lorsque ces couronnes sont prèsentèes au 
Christ par des anges (miniature de l’Ascension, dans l’Èvangile syriaque 
de fìabula (586); fresque à Sainte-Marie-Antique*), il ne peut s’agirque 
de couronnes triomphales. Et par analogie, on pourrait peut-ètre leur 
joindre les couronnes des mosa’iques des deux baptistères de Ravenne, 
où les apòtres les portent vers cet autre symbole du triomphe du Christ 
qu’est le tròne du Seigneur supportant la croix. Au contraire, l’offrande 
des vieillardsde l’Apocalypse qui s’inspire de l’Apoc. IV, 10-H, suppose 
des couronnes — insignes du pouvoir de ces rois, quiles dèposentauxpieds 
du Seigneur dont ils reconnaissent lepouvoir suprème : « les vingt-quatre 
vieillards se prosternent devant Celui qui est assis sur le tròne, et adorent 
Celui qui vit aux siècles des siècles, et ils jettent leurs couronnes devant 
le tròne, en disant : « Vous ètes digne, notre Seigneur et notre Dieu, de 
recevoir la gloire et I’honneur et la puissance... » 

suiv, (reliquaire de bronze trouvè à Samaghner : offrande de couronnes à la croix 
par les brebis symbolisant les apòtres). 

1. Wilpert, Die Malereien der Katakomben. pl. 262. 

2. Voy. p. 231. 

3. Alfòldi, dans Ròm. Milt., 50, 1935, p. 38. 

4. W. de Grlineisen, Sainte-Marie-Antique, flg. 105. 
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D’ailleurs, ce texte lui-mème semble inspirè par un rite que les Romains 
adoptaient pour les cèrèmonies de la soumission oflìcielle des Beges, 
qu’on faisait adorer l’empereur (ou son image exposèe sur un tròne) et 
dèposer à ses pieds leur couronne royale 1 . L’art officiel romain n’a pas 
manquè de reprèsenter ces scènes symboliques, dont les revers monè- 
taires nous conservent un reflet. Nous voyons ainsi, sur une pièce de 
Trajan, la soumission solennelle du roi parthe Parthamasiris, et sur une 
monnaie de Lucius Vèrus, celle d’un roi armènien 2 . L’iconographie de la 
Vision apocalyptique des vingt-quatre vieillards, qui par ailleurs s’appa- 
rente aux « images impèriales » 3 , s’inspire probablement de quelque 
tableau de ce genre. 

Le sujet de l’Offrande des vieillards de l’Apocalypse nous rapproche 
du thème de VAdoration des Magcs, où nous retrouvons des rois ètrangers 
qui par l'acte de l’offrande et de l’adoration reconnaissent la royautè du 
Sauveur. Gràce àdeuxètudes rècentes, les originesdecethèmese trouvent 
expliquèes d’une manière dèfinitive. Nous apprenons, d’une part, que l’un 
des plus anciens et des plus beaux exemples de l’Adoration des Mages 
(après la Paix de l'Eglise), le relief de l’ambon de Saint-Georges de Salo- 
nique, a èj;è crèè sous l’inspiration directe d’un relief de l’arc de Galère 
(situè à quelques pas de l’èglise Saint-Georges) figurant une offrande de 
barbares et une procession de Nikai^. Tandis quel’histoire du thème de 
l’offrande, dansl’art antique, retracèe parM. Franz Cumont 5 , montre les 
liens ètroits qui, d’une manière gènèrale, raltachent les reprèsentations 
triomphales de l’Offrande des barbares à la scène des rois Mages. Crèè 
dans l'art monarchique de l’Orient, le thème de I’Offrande symbolique a 
passè de là à Rome, où à partir du u® siècle il a ètè compris dans le cycle 
triomphal de l’iconographie impèriale 6 . Partout, dans l’art impèrial 
romain, il a ètè traitè de la mèmemanière, sous forme de procession de 
barbares orientaux qui — souvent prècèdès d’une Victoire — prèsentent 
leur offrande à l’empereur. Or, toutes les images de I’Offrande des rois 
Mages, pour la crèation desquelles l’Ecriture ne fournit pas de donnèes 
suffìsantes 7 , adoptent les mèmes particularitès : procession, costume 

J. V. Domaszewski, Die lìeligion des r&m. Heeres , p. 2 et suiv. II. Kruse, Studien 
zur offìz. Geltung des Kaiserbildes (t934), p. 55 et suiv. Alfdldi, dans Ròm. Mitl. 49, 
1934, p. 73. 

2. Strack, Untersuchungen, I, pl. III, 220, et surtout pl. VIII, 430; cf. p. 219, 
note 939. 

3. Voy. p. 210. 

4. Voy. G. de Jerphanion, dans Memoriedellaponlif. Acc. Rorn , di Arch., sèrie III, 
vol. III, 1932, p. 107 etsuiv. 

o. L'adoralion des Mageset l'art triornphal de I?ome, ibid., p. 90 et suiv. 

6. Voy. p. 131 et Cumont, l. c., passim. 

7. Cf.,en effet, Matth. II, 11. Le faitaètèobservè par AlbrechtDieterich, Die Weisen 
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« perse » (et souvent un genie ailè transformè en ange). Et quelque- 
fois ces images prèsentent le mème mouvement passionnè des tigures 
qui caractèrise les Offrandes triomphales. Notons, enfin, que sur cer- 
tains monuments chrètiens, comme les « diptyques à cinq comparti- 
ments », l’Àdoration des Mages occupe la mème place que l’Otfrande 
des barbares, sur les diptyques impèriaux du mème type qui ont dù leur 
servir de modèle*. 


h. Les Entrèes triomphales du Christ. 

Lethème de l'Offrande au Seigneur que nous venons de voir, reflète un 
rite traditionnei des cèrèmonies du triomphe impèrial. Cet exemple n’est 
pas isolè, car à travers l’iconographie officielle du Bas-Empire d’autres 
cèrèmonies triomphales ont inspirè plusieurs types d’images chrètiennes. 

On sait quelle place importante l’Entrèe triomphale d’un empereur 
(dans Rome ou dans une grande ville de l’Empire) avait prise dans le 
rèpertoire de l’art officiel romain. Elle y ètait devenue surtout frèquente 
sous le Bas-Empire, lorsque — en suivant une èvolution commune à 
plusieurs thèmes triomphaux — elle re$ut une signiflcation svmbolique 
plus gènèrale et fìgurait 1’ Adventus du souverain-triomphateur perpètuel 
et « sauveur », semblable à la « parousie » ou à 1’ « èpiphanie » des dia- 
doques, dans les monarchies liellènistiques 2 . L’iconographie officielle 
prèsentait ce sujet sous deux formes diffèrentes, soit sous un aspect 
symbolique (empereur cavalieraccueilli parla personnifìcation d’uncpro- 
vince ou d’une ville 3 ), soit sous un aspect « rèaliste » (empereur cava- 
lier acclamè par une foule devant les portes de la ville 4 ), 

aus dem Morgenlande, dans Kleine Schriflen, 1911, p. 272 et suiv. Cf. Cumont, l. c. 
p. dOO. 

1. Cf. Strzygowski, DasEtschmiadzin Evangeliar, p. 3i etsuiv. Delbrueck, Consu - 
lardiptychen, p, 14. 

2. Alfòldi, dans lìòm. Mitt., 49,1934, p. 88 et suiv., cf. nos p.46 et suiv., 130-131. 

3. Voy. notre pl. XXVIII, 3 etles mèdailleset monnaies romaines du Bas-Empire, 
p. ex., Cohen, VI, p. 258-262, Probus, n®» 30-71; vol. VIII, p. 12, Magnence, n° 26; 
p. 104, Valens, n os 15, 16, etc. J. Babelon et A. Duquenoy, dans Arèthuse, 2, 1924, 
pl. VII. F. Gnecchi, / Medaglioni Bomani, I (1912), pl. 17,1 ; 21, vol. II (1912), pl.92, 
7, 8 ; 111, 1, 2; 118, 2, 3 ; 135, 5. Sur l’iconographie de YAdventus en nurnismatique, 
vòy, Slrack, Unfersuckungen , p. 130-131. 

4. Exemples : arc de Salonique (Kinch, l. c,, pl, 6}; fresque attribuèe h l'èpoque 
de Septime Sèvère, dans l’Hypogèe de Aurelius Felicissimus, près du Viale Manzoni, 
à Rome, dècouvert en 1919 (Wilpert, dans Memorie d. Pontif. Accad. Bom. di Ar- 
cheol., s. III, v. I, 2. Rome, 1924, p. 38 et suiv., pl. XX) : quel que soit le sujot de 
cette peinture gnostique (?), elle reprèsente I'entrèe triomphale (l’un cavalier victo- 
rieux dans une grande ville. Une foule l’accueille devant la porte de la citè, la route 
est parsemèe de fleurs. — Autre exemple : notrepl. VII, 2, reprodulsant uneentrèe 
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Parmi ìes sujets èvangèliques, uti èpisode cèlèbre offrait aux artistes 
comme unpendant à l’Entrèe triomphale de l’empereur, — c’est l'Entrèe 
à Jèrusalem. Or, prècisèment à l’èpoque constantinienne, c’est-à-dire au 
moment où l influence de l’art impèrial a pu se manifester pour la pre- 
mière fois, nous voyons naitre une sèrie de sarcophages, avec une image 
de l’Entrèe à Jèrusalem eon$ue comme une Entrèe triomphale : le Christ 
chevauchant solennellement est accueilli devant les portes de Jèrusalem 
parune foule qui l’acclame en levant les bras et en porlant des rameaux 
de palmier*. Un relief de l’arc de Galère figurant l’Entrèe triomphale de 
cet empereur dans une grande ville, nous donne une idèe des modèles 
prèsumès des sculpteurs chrètiens. Exception faite du char de l’empe- 
reur (sur toutes les autres images de 1’ Adventus, 1 empereur monte un 
cheval) les diffèrents èlèments de la composition et son ordonnance gènè- 
rale pourraient appartenir à une Enlrèe à Jèrusalem typique. Cette 
parentè est d’autant plus suggestive que l’iconographie de cette image 
chrètienne n’a guère èvoluè depuis le iv e siècle : la formule de VAdventus 
a survècu en elle jusqu’à l’èpoque moderne 2 . 

On ne pourrait citer, à còtè de cette iconographie « classique » de la 
scène des Rameaux, qu’une seule image d’un type diffèrent. Nous pen- 
sons à un relief copte qui figure le Christ cavalier entre deux anges ; l’un 
conduit sa monture, l’aulre la suit 3 . Or, il n’est pas difficile de reconnaitre 
dans ce groupe trimorphe une adaptation d’un deuxième type des images 
romaines de VAdvenius, où le souverain s’avance prècèdè dune Nikè 
ailèe et suivi par un garde du corps 4 . Ainsi, les deux variantes de l’En- 
trèe solennelle de l’empereur ont ètè utilisèes pour l’image de i’Entrèedu 
Roi de Judèe dans sa capitale (Matth. XXI, 5 ; Mc. XIX, 38 ; Jean XII, 
13 )' 

A la lumière de ces faits, on comprend la prèsence d une grande scène 
de l’Entrèe à Jèrusalem au bas du diptyque « à cinq compartiments » 
d’Etchmiadzin&. Inspirèe parun sujet du cycle triomphal, cette scène a 


d'un erapereur byzantin, sur une fresque du vii e -vm' siècle, à Saint-Dèmètrios de 
Salonique. 

1. Wilpert, Sarcofagi crislianiantichi, pl. CLI, t, 2; GGXII, 2; GCXXXX, 1. 

2. Sur les images de l’Entrèe àJèrusalem, on estsouvent frappè de voir un grand 
nombre d’enfants. Or, nous apprenons que dans les villes hellènisliques, les enfants 
des ècoles prenaient part à la rèceplion officielle dcs rois et-Ies accueillaienl devant 
les portes de la citè, par ex. lors de l’entrèe de Ptolèmee Evergète à Antioclie : 
E. Ziebarth, Aus dem griechischen Schulioesen. Berlin, 1914, p. 150-151. 

3. Strzygowski, dans Bull. Soc. a rch. tl'Alexnndrie, V, p. 21 et suiv. Wulff, Kòn. 
Museen zu Berlin, III, Altchrislliche.., Bildwerke, 1909, n° 72, p. 33. Duthuit, La 
Sculpture cople, pl. XV. 

4. Voy., par ex., notre pl. XVII, 2. 

5. Strzygowski, Byz. Denkmaler, I, pl. I. 
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pu facilement passer sur la frise infèrieure de ce genre de diptyques qui 
imitent des diptyques impèriaux. Et un dètail corrobore cette hj pothèse 
en montrant le lien particulièrement ètroit qui rattache riconographie de 
cette scène des Rameaux aux scènes de lMefoenfus. On y trouve, en 
effet, devant Les portes de Jèrusalem, une personnifìeation de cette ville 
portant une corne d abondance et dont le prototype apparait sur de nom- 
breuses images de YAdvenlus (la corne d’abondance y symbolise Ia 
felicitas que l’empereur apporte avec lui dans la ville où il entre i). 

Le rnème thème impèrial de YAdventus semble avoir inspirè certaines 
reprèsentations d’un autre èpisode du cycle christologique, à savoir la 
Fuite en Egypte, que les apocryphes reprèsentaient comme une sorte de 
procession triomphale de Jèsus Cette influence est surtout apparente 
sur une image de la Fuite en Ègypte qui dècore un encolpion rond exè- 
cutè probablement au vi e siècle 3 . Comme sur les images monètaires de 
YAdventus, la monture de la Vierge portantle Christ y est prècèdèed'un 
personnage qui conduit le cheval par la bride (c’est Joseph qui occupe 
ici la place de la Nikè du prototype); une personnifìcation de l’Ègypte 
accueille les voyageurs et fait le geste de l’adoration devant le Christ 
(voy. supra ); enfin, au-dessus de Jèsus et de sa Mère brille une ètoile, 
eomparable au signe qui distingue le roi-sauveur hellènistique lors deson 
èpiphanie. Sur les images plus tardives du mème sujet la scène prend un 
caractère plus descriptif, mais la personnification de 1 Ègypte y est gènè- 
ralement retenue : dernier souvenir du prototype antique de cette image. 
Nous pouvons admettre, en effet, cette fìliation en constatant qu’uneper- 
sonnification de ville n’apparait que dans les deux scènes du cycle èvan- 
gèlique qui se laissent rattacher au prototype iconographique de YAd- 
ventus. 


i. Le passage de la Mer Rouge. 

Si le principe de la thèophanie dans la personne des princes hellènis- 
tiques et de I’incarnation d’une divinitè danscelle desempereursromains 

1. Strack, l. c., p. 130-131. Cf, dans un Èvangile serbe du xni® siècle (Belgrade, 
Bibl. Nat., n° 297, fol. 16) une Entrèe à Jèrusalem qui semble ègalement inspirèe 
par la formule symbolique de YAdventus (peut-ètre par l’intermèdiaire d’images coptes 
dont l’influence est sensible dans plusieurs miniatures de ce manuscritj. On y voit. 
en effel, un Christ cavalier suivi d’un ange qui èlève un rameau ou une baguette 
fleurie. Aucune autre figure ne complète celte image. A. Grabar, Recherches sur les 
influences orientales dans l'art balkanique, Paris, 1928, p. 56 et suiv., p. 81. 

2. Cf.,par ex., les èpisodes cèlèbres des idoles tombant aux pieds de l'Enfant 
Jèsus, de la « soumission » du roi Aphrodfsius (voy. supra, p. 228), etc. 

3. E. B. Smith, A loslEncolpium and some others Noles on early christian lcono - 
graphy, dans Byz . Zeit., 23, 1914, p. 217-225, fig. 1. 
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a fait naitre une iconographie de ces princes en « nouveaux Dionysos »>, 
« nouveaux Hercules » et « nouveaux Alexandres » et des cvcles d'images 
des exploits de ces hèros quils prètendaient incarner, un tour d’esprit 
analogue amena au iv e siècle la crèation d’un type d'images chrètiennes. 

On se rappelle, en effet, qu’Eusèbe eèlèbre dans la personne de 
Constantin un « nouveau Mòise », en adaptant ainsi à la religion nou- 
velle une formule chère à l’antiquitè paienne. Dans son Hisloire de 
l'Ègtise (IX, 9, cf. Vita Const ., I, 12), il rapproche la dèfaite et la mort 
de Maxenee en 312 de la dèconfìture et de la mort du Pharaon : lesdeux 
ennemisde Dieu ont pèri engloutis par les eaux, tous deux ont succombè 
en voulant s’opposer à un hèros que Dieu avait choisi comme instrument 
de sa vengeance, l’un à Moise, l’autre au « nouveau Moise », Constantin. 
Or, il se trouve que ce rapprochement qui faisait de la bataille du Pont 
Milvius comme un antitype du Passage de la Mer Rouge, et qui a du se 
rèpandre rapidement dans les milieux chrètiens 1 , inspira les artistes de 
l’èpoque constantinienne lorsque — à Rome et dans l'ancienne rèsidence 
de Constantin, à Arles—ils multiplièrent, surles sarcophages, les images 
de cette seène biblique, en rèservant une place apparente à la fìgure 
hèroique de Moise 2 . L’image du dèsastre du pharaon y prend I’aspect 
d'une scène de bataille romaine, et prècisèment le relief de la frise de 
l’arc constantinien qui fìgure la victoire du Pont Milvius 3 , offre de 
curieux traits de ressemblance gènèrale avec les Passages de la Mer 
Rouge des sarcophages chrètiens un peu postèrieurs. 


k. Le Christ marchant sur l’aspic et le basilic. 

Parmi les stucs qui dècorent le Baptistère des Orthodoxes (de Nèon), 
à Ravenne, figure un Christ en costume de gènèral romain qui s'avance 
portant une croix sur l’èpaule et marchant sur un lion et un serpent 
(pl. XXVII, 1). Une mosaìque de la Chapelle Archièpiscopale (vi e siècle), 
à Ravenne ègalement, reproduit ce type iconographique, avec cette diffè- 

1. Cest ce que serable prouver la dispersion des monuments du iv* siècle citès 
ci-dessous. On retrouve, en oulre, la mètaphore d’Eusèbe chez Gèlase de Cyzique : 
Migne, P.G., 85, col. 1205 et suiv. 

2. Wilperl, Sarcofagi crisliani, II, pl. CCIX, 1-3; CCX, 1, 2; CCXVI, 2,4-8. 
E. Becker, Konslantin der Grosse der « Neue Moses », dans Zeit. f. h irchenge- 
schichte, 31,1910, p. 161 et suiv. ; Protest ge<jen dcn Kaiserkult und Verherrlichung 
des Sieges a m Pons Milvius ( Hòm . Quartalschrifl, XIX Supplemenlheft), 1913, p. 163 
et suiv. La ftliation que nous indiquons a ètè admise par Wulff, Allchristl. u. Bys. 
Kunst, I, p. 119, et par Wilpert, Sarcofagi crisliani, texte p. 244 et suiv. 

3. E. Strong, La scultura romana, fig, 206. Cf, une belle pi. dans Wilpert, /. c., 
pl. CCXVI, 9. 
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rence quun dragon y remplace le serpent 1 2 , et on reconnait le mème 
motif sur le tympan du pulais de Thèodoric reprèsentè sur une mosaique 
de Saint-Apollinaire-le-Neuf *. Des lampes palèochrètiennes et une dalle 
à Ir-Ruhaiyeh en Syrie (iv e -vi e siècles) offrent des images analogues qui 
ne se distinguent de ces oeuvres monumentales que dans les dètails 3 . 
Nous apprenons, en outre, que cetteimage curieuse faisait partie ducycle 
des mosa'iques, disparues depuis, dont Galla Placidia dècora l’èglise de 
la Sainte-Croix à Ravenne 4 . II n’est peut-ètre pas superflu, enfm, de rap- 
peler les reliefs des sarcophages où le Christ trònant pose ses pieds sur 
un lion et un dragon 5 , quoique celte iconographìe nous ècarte sensible- 
ment du thème qui nous occupera dans ce paragraphe et qui se laisse 
dèfìnir ainsi : Christ guerrier tenant une croix à long manche et ècrasant 
deux (parfois trois) zòdia ; il est parfois couronnè par des Victoires. 

Cette iconographie bizarre est avant tout une illustration du psaume 
XCI (Vulg. XC), 13 : « Tu mareheras surl’aspic etsur le basilic, tu fou- 
leras le lion et le dragon. » Mais, partie de là, I’imagea dù recevoir une 
signification symbolique plus gènèrale et en mème temps plus prècise, 
ainsi qu il rèsulte del inscription quiaccompagnait lamosaique deSainte- 
Croix à Ravenne : T€ VINC€NT€ TVIS P€DIBVS CALCATA P€R AEVVM 
G€RMANA€ MORTIS CRIMINA SAGVA IACENT (mieux que TACENT). 

Pour concevoir sous cet aspect arbitraire l’image de la Rèsurrection 
ou plutòt de la Descenteaux Limbes, l’art chrètien du v e siècle à du s’ins- 
pirer d un type triomphal de l’iconographie symbolique impèriale que 
nous connaissons r > et qui fìgurait le souverain ècrasant l’ennemi vaincu. 

L art romain ofhciel, nous 1 avons vu, l’introduit dans son rèpertoire au 
n 8 siècle, et son emploi se prolonge jusqu’au v e siècle 7 . Les artistes chrè 
tiens l’ont connu, par consèquent, et ont pu utiliser son schèma icono- 
graphique pour leur image du Christ triomphateur. Les monuments 
impèriaux de l’èpoque chrètienne (iv c -v e siècles) leur fournissaient mème 
les deux motifs qui distinguent l’imagedu Chrisl-triomphateur desreprè- 
sentations paiennes de l’empereur foulant l’ennemi vaincu, à savoir les 


1 . Wilpert, fìom. Mosaiken und Malereien, I, p. 47, pl. 89. Peirce et Tyler, L'Art 
Byzantin, II, pl. 128-129, p. 110-111. G. Gelassi, fìomae Bisanzio , Rome, 1930, pl. 66. 
Weigand, dans Byz. Zeìt., 32, 1932, pl, IV, 4. Les restaurateurs de cette mosaique 
semblent avoir suivi les donnèes de son iconograpbie primitive. 

2. Wilpert, l. c., p. 47. Garrucci, Storia, IV, pl. 243. Weigand, /. c., p. 75. 

3. Garrucci, l. c., VI, pl. 473, Wilpert, /. c., p. 48. Weigand, l. c., p. 75-76, 81, 

pl. IV, 1. 


^Agnellus, LiberPontif. eccl. raven.,è d. Mon. Germ. Hist p. 306. Wilpert, l.c., 

5. Par ex., Garrucci, Storia, V, pl, 344. 

6. Voy. aupra, p. 43 et suiv. 

7. Voy. supra, p. 127-128. 
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zòdia, sous les pieds du vainqueur, et le signe chrètien, instrument de la 
Victoire, qu’il tient dans ses mains. 

La version chrètienne de ce thème triomphal date du règne de Cons- 
tantin. On se rappelle cette image, au Palais de Constantinople où, selon 
Eusèbe, Constantin ètait reprèsentè marchant sur un dragon qui symbo- 
lisa.it Licinius, et surmontè du signe de la croix 1 . Le dragon (ou le ser- 
pent), image de Satan, rèapparaìt, foulè par l’empereur 2 ou par sa mon- 
ture 3 , sur les revers monètaires des iv e et v e siècles, et le souverain y 
èlève le labarum ou la croix qui lui assurèrent la victoire. 

Le Christ-vainqueur des monuments de Ravenne et de Syrie procède 
de cette iconographie symbolique, qui a pu ètre adaptèe à une image du 
Christ gràce au texte du psaume XCI (XC). La frèquence de ce type dans 
l’art officiel eontemporain èlimine, croyons-nous, toute hypothèse d'une 
influence directe des images orientales analogues sur la formation de la 
composition chrètienne. Et s’il est permis de rappeler ici les compositions 
semblables ègyptiennes, mèsopotamiennes et persanes, ce n est qu à 
titre de prototypes vraisemblabies des images impèriales romaines 4 , uti- 
lisèes par les artistes chrètiens. D’ailleurs, un dètail, le costume de guer- 
rier romain attribuè au Christ, ètablit un lien immèdiat entre l’image de 
l empereur chrètien victorieux de Satan et celle du Christ triomphateur 
du Mal, l’un et l’autre conduits à la Victoire par la Croix. 


1. La croix triomphale. 


La comparaison de la croix avec le trophèe est des plus banales à 
lepoque palèochrètienne, etc’est à la faveur de cetteimage mètaphorique 
qui rapprochait l’instrument de la passion du Christ d’un symbole de la 

1. \oy. supra, p. 43-44. 

2 Cohen, VTU, p. 212, n« 19 et suiv. (Vfllentinien III), p. 220, n° 1 (Petr. Max.;, 
p. 223-224, ii*» 1-2 (Majorien), p. 227, n«- 8 (Sèvère III). Sabatier, I, pl. VI, 7 (Marcien), 
20 (Lèon I er ), p. 124,131. Sur les revers d’IIonorìus(nolre pl. XXIX, 4), un lion prend 
la place du dragon. Cette variante ne modifieenrienla portèe symbolique de l’image. 
Voy. Weigand, l. c., p. 74. 

3. Mèdatlle de Constance II : Cohen, VIII, p. 403 et 443 : debellator hostium. 

4. Voy. Rodenwaldt, dans/aàrà. d. deutsch. Arch. /ns/,,37,1922, p. 22-25. Ajoindre 
des exemples sassanides : Sarre et Herzfeld, Iranische Felsreliefs, pl. V (p. 70), 
XXXVI, XLÌII, fig. 31. Aucune image romaine ne fait mieux apparaitre rorigine orien- 
tale duthèmeque le camèedu triomphe de Licinius(?), au Cabinet desMèdailles, oùle 
char de Pempereur victorieux ècraseun monticule de corps d’ennemis vaincus (p.ex., 
dans Rodenwald, l. c., fig. 4). — Le thème du triomphateur foulant. un personnage 
couchè par terre est probablement à l’origine d’un autre groupe important de monu- 
mentsdu moyen àge, à savoir de nombreuses stalues gothiques : Denise Jalabert, Le 
Tombeau gothique, dans Revue de VArt, 1934, 1, p. 13 et suiv. 
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victoire impèriale que la eomposition chrètienne del’ Adoralion de la croix 
a pu utiliser un type iconographique de l’imagerie officielle. 

On connait le groupe important des sarcophages du iv e siècle dècorès 
d une rangee de figures d apotres qui, en deux processions symètriques, 
viennent adorerune croix monumentalefixèe aucentre de la composition K 
Parfois les apòtres tendent des couronnes 2 vers cette croix qui, placèe 
au haut d’un monticule, supporte elle-mème une couronne de laurier ou 
un mèdaillon avec le chrisme, tandis que des colombes et un phènix 
se tiennent sur la branche transversale de la croix, et des soldats sont 
accroupis ou assis à son pied. Gon^ue de cette manière, la svmbolique 
triomphale decette scène ne soulève aucun doute : le phènix et les sol- 
dats assoupis appartiennent à l’iconographie de la Rèsurrection ; la cou- 
ronne de launer attachee a la croix lui donne la valeur d'un symbole de 
la victoire du Christ, comparable au trophèe consacrant la victoire mili- 
taire. Et quoique, dans les dètails, la composition puisse donner Iieu à 
des interpretations difFerentes, son theme central *— qui seul nous intè— 
resse ici — est celui du triomphe de la Rèsurrection. 

Or, il sèmble que le novau de cette composition particulière a pour 
modèle un type consacrè de I’iconographie triomphale. On entrevoit, en 
effet, la voie qu’avaient suivie Iesartistes chrètiens, en confrontant plusieurs 
sarcophages chrètiens et paiens, et tout d'abord les sarcophages où fìgure 
la composition que nous vènons de rappeler et un fragment cèlèbre d’un 
sarcophage au Latran 3, où la scène de l’Adoration ne se distingue des 
prècèdentes que par une seule particularitè importante : à savoir, la croix 
au christne y est remplacèe par un support de trophèe en forme de T. 
Le phènix et les colombes y occupent, comme sur les croix, la branche 
transversale ; un sudarium qui ailleurs est souvent attachè à' la croix et 
qui signifìe, d après saint Paulin de Nole, « la royautè et le triomphe » 
du Christ 4 , s’y trouve suspendu d’une manière analogue 5 . Bref. ce signe, 

1. WiJperi, Sarcofagi cristiani, I, pl. XI, 4 ; XVI, 1,2; XVIII, 5; CXXXXII 1-3 • 
CXXXXV, 7 ; CXXXXVI, 1-3; vol. II, pl. CLXXXXIl 6; CCXVII, 7; CCXXXVÌlI 6^ 
7; CCXXXIX, 1-2; CCXXXX, 1-3. 

8. Ibid., I, pl. XVIII, 3, 5; XXXIII, 2. 

3. Marucchi, II Musco Pio Lateranense, pl, XXVII, n" 6 ; NuovoBull, diarch. crist 

1898, p. 24 et suiv. Wiipert, l. c., I, pl. XVIII, 3. Cf. un sarcophage de Poitiers’ 
aujourd’hui disparu, avec unecroixen J et des personnages en adoralion autour dece 
trophèe chrètien : Wilpert, dans Memorie d. Pontif. Accad. Hom. di Arch s III v 
II, 1928, pl. XIII, 1. ’ ’ ’ 

4. Epist. 32,10 : Migne, P.L., 61, col. 336. 

5. Cette pièce d etoffe est d’autant plus curieuse qu’elle n’a pas la forrae ordinaire 
du surfartum des croix, mais rappelle plutot le vèteraent qu’on suspendait sur les 
Irophèes romains et qui probablement a donnè lieu à l’usagc postèrieur d’accrocher 
un sudarium « trioraphal » (v. supra) à la croix. Le tissu reprèsentè sur le trophèe 
du sarcophage du Latran fait penser à l’un de ces « vètements de la croix » que 
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dans l’idèe du seulpteur, n’a pas d’autre signifìcation symbolique que la 
croix, et de fait nous savons que le trophèe en « Tau » comptait parmi 
les objets usuels où les Ghrètiens reconnaissaient la forme de la croix 
Or, c’est cela prècisèment qui fait lmtèrèt du relief du Latran : il con- 
serve un motif typique de l’iconographie triomphale au beau milieu d’une 
scène chrètienne, dont le sens n’aura pas changè, lorsque ce motif paien 
se trouvera remplacè par une vèritable croix à quatre branches, la crux 
immissa. 

Mais toute l’importance de cet exemple n’apparait que lorsque du sar- 
cophage du Latran on passe au fameux sarcophage Ludovisi 1 2 qui est une 
oeuvre paienne dudèbutdu iii® siècle(pl. XXXVI, 1). En effet, sur lecou- 
verclede ce bel èchantillon de seulpture romaine, on retrouve, à Tendroit 
mème où les oeuvres chrètiennes situent la croix triomphale ou le trophèe, 
c’est-à-dire au milieu de la composition, le grand trophèe en T, pareil à 
celui du sarcophage du Latran et supportant lui aussi une pièce de vète- 
ment (retenue cette fois par unc fibule), et en outre quatre boucliers sus- 
pendus aux extrèmitès de la branche transversale. Le sarcophage Ludo- 
visi, lefragment du Latran etles sarcophages de 1 epoqueconstantinienne 
nous font assister ainsi aux ètapes de la lente et prudente adaptation au 
thème triomphal chrètien dun motif qui depuis un siècle au moins a 
figurè au mème endroit dans les cjcles triomphaux des sarcophages 
paiens. 

La parentè des deux images èclate encore davantage si l’on considère 
les fìgures qui entourent Ie trophèe du sarcophage Ludovisi : ce sont 
deux barbares — homme et femme — assis symètriquement au pied du 
trophèe et faisant le geste classique des captifs dans l’iconographie triom- 
phale (tète tristement appuyèe sur une main), ainsi queleurs deux enfants 
reprèsentès debout qui rèpètentle mèmemouvement. C’est l’imagetypique 
d’une famille de barbares captifs groupès au pied du trophèe romain 3 . Or 
on s’en souvient, sur les sarcophages avec l’Adoration de la croix triom- 
phale, des guerriers (les soldats pai'ens qui ne surent point surprendre la 
rèsurrection du Christ) sommeiìlent dans des attitudesqui offrent beau- 
coup de ressemblance avec les poses des captifs du sarcophage Ludo- 

Tertullien reconnait dans lespièces d’ètoffe suspenduesaux vexilla qui, pour lui, sont 
ègalement des images de la croix : ApoL XVI, 8 ; ad Nation ., 1,12. Cf. Justin, Àpol 

1. Pauly-Wissowa, fìeal-Encykl., s. v. Tropaeum, p. 2167. Voy. en particulier, 
Tertullien, Apol., 16 : sed et victorias adoratis, cum in tropaeis crucis sint. Cf. Minu- 
cius Felix, Octavius, 29, 6. 

2. Sitte, v. Duhn, Schumacher, Der Germanen-Sarkophag Ludovisiim fìòm.-Germ. 
Cenlral-Mus. zu Mainz, dans Mainzer Zeit., 12-13, 1917-1918, p. 1 et suiv., pl. I. 

3. Voy. l’ètude du thème par K. Wòlcke, dans Bonner Jahrb., 120, 1911, p. 127 
et suiv., surtout p. 173 et suiv., 177. Cf. Reinach, Rèpert. des reliefs, III, 1912, p. 21. 

A. Grabar. L'empereur dans l'arl byzantin. 16 
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visi et d images triomphales analogues 1 . Considere surtout dans son 
ensemble, avec le signe symbolique de la victoire qui domine les fìgures 
assises, ce groupe de guerriers rèvèle une rèelle parentè avec le groupe 
des captifs, ètablissant ainsi un lien de plus entre les formules iconogra- 
phiques du triomphe du gènèral paien du iu e siècle et de la victoire du 
Christ ressuscitè ' 2 . 

Ce rapprochement est confirmè, enfin, parune coincidence plus prècise 
encore d’attitudes entre les guerriers, d’une part, et les captifs, d autre 
part, sur cerlains monuments analogues. Nous pensons à un groupe 
d’images romaines du trophèe 3 et à certaines compositions de la croix 
triomphale 4 autour desquels les personnages (captifs ou guerriers) se 
tiennent agenouillès et font le geste de supplication. Au vi e siècle, de 
petites figures dans cette attitude se retrouvent au pied de la croix triom- 
phale où la couronne de laurier, à son sommet, a ètè remplacèe par une 
imago clipeata du Christ, et oùd’autres dètails «historiques » se trouvent 
introduits dans la composition jusqu’alors abstraite (ampoules de Monza 
et de Bobbio 5 , plat de Perm 6 ). 

On sait que la prèsence de personnages secondaires de Ticonographie 
narrative, tels que les guerriers de la Rèsurreclion, a toujours semblè 
assez inattendue, dans une composition d’une allure aussi abstraite que 
l’Adoration de la croix triomphale sur les sarcophages, et que le sens 
exact de ces figures a ètè très discutè. Mais à la lumière des faits que 
nous venons de signaler, il est permis de suggèrer que les guerriers 
groupès au pied de la croix devaient leur fortune, dans l’art des sarco- 

1. Wilpert, Sarcofagi cristiani , I, pl. XI, 4; XVI, 2; CXXXXII, 1-3; CXXXXVI, 
I, 3. Vol. II, pl. CCXVII, 7 ; CCXXXVIII, 7 ; CCXXXIX, 2. Sur d’autres sarcophagcs 
avec la mème composition, les soldats se tiennent debout. 

2. Wilpert, dans Memorie d. Pontif. Accad. Rorn. di Arch ,, s. III, v. II, 1928, 
p. 141, et dans Sarcofagi cristiani, Texte 2, p. 322-323, rapproche la croix triomphale 
des sarcophages chrctiens et le trophee du sarcophage paien Ludovisi, maisenisolant 
ce motif, et sans tenir comptede l’analogie de remplacemenPdes deux images, ni de 
la parentè dcs groupes latèraux des barbares captifs et des soldats sommeillant. 

3. Wòlcke, l.c., p. 179. 

4. Voy. les monumenls nommès ci-dessous. 

5. Garrucci, Storia dell’art. crist,,\l, pl. 434, 2,4-7 ; 43o, 1. Celi, Cimelt Bobbiesi, 
dans La CiviUà Cattolica , 1923, fig. 10 (p. 133), fig. 11 (p. 134), fte. 12 (p. 135). Les 
deux figures agenouillèes auprèsde la croix ne sont ni Adam et Eve, ni des ressus- 
citès, ni des pèlerins, comme on le supposait, mais bien des soldats-gardiens que nous 
connaissons d’après les reliefs des sarcophages : J. Reil, Christus am Kreuz in d. 
Bildkunst derKarolingerzeit. Leipzig, 1930 ( Studien u. chr. Denkmàler, èd. J. Ficker, 
vol. 21, p. 16, 18). Voy. aussi le dessin de ces figures sur le plat de Perm. 

6. Reil, ibid. , p. 19; Kreuzigung, pl. II. J. Smirnov, Argenterie Orientale, pl. XV, 
38. Sur ces deux figures agenouillèes au pied de la croix, voy. J. Smirnov, dans 
Zapiski de la Soc. Arch. Imp. Russe, N.S. XII, 3-4, 1901, p. 509 (l’auteur les retrouve 
sur plusieurs crucifix grèco-orientaux du haut moyèn àge, provenant d’Egypte, de 
Chypre,du Caucase et de Palestine : cf. Garrucci, VI, pl. 432, 6). 
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phages chrètiens, au fait que des figures analogues se trouvaient sur les 
prototypes de l’art officiel utilisès par les praticiens de l'èpoque constan- 
tinienne. En les interprètant comme des gardiens du tombeau du Christ, 
les sculpteurs y voyaient peut-ètre surtout un moyen de garder autour 
du trophèe chrètien les personnages prèvus par la composition triomphale 
dont ils s’inspiraient. Dans les deux cas, d’ailleurs, il s’agit de Yaincus 
groupès auprès du signe de leur dèfaite. 



CIIAPITRE II 


MOYEN AGE 


II ètait à prèvoir que l’influence de Ticonographie impèriale sur l’art 
chrètien serait particulièrement sensible entrele iv e et levi e siècles, c’est,- 
à-dire à l'èpoque de la formation de la plupart des types iconographiques 
chrètiens, d’autant plus que pendant cette pèriode l’art impèrial gardait 
encore tout son prestige et perpètuait l’emploi d’un rèpertoire considè- 
rable de formules traditionnelles. Mais l’ascendant exercè par l'art offìciel 
ne s’arrète pas avec la fin de I’Empire « universel », c’est-à-dire après le 
règne de Justinien ; et à l’èpoque des Macèdoniens, on voit les praticiens 
byzantins puiser à nouveau dans le fonds iconographique de l’art du 
Palais. 

Nous savonsque l’art impèrial à Byzance, sous les Iconoclastes, comme 
sous les Macèdoniens, renouvelle des thèmes archai'ques et multiplie les 
images des empereurs *. Mais il semble que ce ne soit pas à ces vieilles 
images reprises pendant et après la Crisedes Icones que l’art chrètien de 
cette èpoque demande ses modèles. Du moins nous n’en trouvons pas de 
traces en analysant les peintures ehrètiennes. On voit plutòt, dans l’art 
de l’Èglise comme dansl’art du Palais, un mouvement parallèle de retour 
aux types anciens, et dans l’art chrètien, en outre, quelques cas d’inspi- 
ration pardes compositions « impèriales » tvpiques, mais que nous ne 
connaissons que d’après des oeuvres qui ne dèpassentpas le vi e siècle. Les 
praticiens des viu°, ix« etx e siècles ont dù connaitre plus d’une oeuvre de 
I’art impèrial ancien qui n’existe plus aujourd’hui : ils avaient sous les 
yeux, par exemple, les reliefs de Ia colonne d’Arcadius et les mosaiques 
du Grand Palais de Justinien, pour ne nommer que deux ensembles 
cèlèbres, et les mèdailles et monnaiesdes premiers siècles byzantins, avec 
leurs compositions caractèristiques, ont pu ègalement leur faire connaitre 
quelques formules anciennes d’images symboliques (cf. la reprise sur les 
èmissions des vm e et ix e sièeles, de plusieurs types monètaires des iv e -v c 


i. Voy. p. 168, 172. 
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siècles) 1 . Quoi qu’il en soit d'ailleurs des moyens techniques quipermirent 
la rèaiisation de cette influence des monuments anciens, cet ascendant est 
indèniable, et nous pouvons le compter au nombre des manifestations de 
la « renaissance » de l’ancien art 'impèriai, au dèbut du moyen àge 
byzantin, 

Rappelons, enfln, ce que nous disions dans un autre chapitre 2 à propos 
du rapprochement et mème de la fusion des iconographies religieuse et 
impèriale, après 843. Tandis que, en ètudiant les oeuvres de l’art offì- 
ciel de cette èpoque, nous avons pu constater la pènctration des images 
chrètiennes dans les compositions impèriales, qui petit à petit se con- 
fondent presque avec les reprèsentations du rèpertoire ecclèsiastique, 
nous voyons maintenant comme le contre-parti de la mème tendance au 
rapprochement : au moment où il ètait sur le point de perdre son auto- 
nomie, l'art impèrial contribuait à la crèation de plusieurs types impor- 
tants d’images chrètiennes. 

a. La Descente aux Limbes. 

On sait que l’art byzantin, èvitant le thème de la Rèsurrection du 
Christ, c’est-à-dire l’image de Jèsus reprèsentè au moment mème où il 
revient à la vie (le mème art n’a pourtant pas hèsitè à iìgurer la rèsurrec- 
tion de Lazare ou de la fille de Jai're et la rèsurrection des morts pour le 
Jugement Dernier), le rempla^ait, soit par i’èpisode des Maries auprès 
du tombeau vide du Christ, soit par la descente du Christ à l’Enfer. 
Le premier de ces thèmes reconstituait, pour ainsi dire, les circons- 
tances dans lesquelles le miracle avait ètè constatè par les premiers 
tèmoins; le second figurait la rèsurrection de Jèsus sous une forme sym- 
bolique, en montrant sa victoire sur la Mort et surtout ses consèquences, 
c’est-à-dire la libèration des prisonniers d’Hadès. La valeur thèologique 
de cette deuxième image qui, malgrè son titre de r ( ’AvauTajiq, rèside 
essentiellement dans l’ceuvre de la Rèdemption, lui a valu le plus grand 
succès dans l’art du moyen àge byzantin, La Descente aux Limbes est 
certainement une de ses crèalions les plus caractèristiques (pl. XXXVII, 
fig. UetI2). 

Oertes, l’idèe de reprèsenter la Descente aux Limbes et le Christ con- 
duisant hors de l’Enfer les victimes du pèchè originel n’appartient pas 
exclusivement à Byzance. Mais la manière byzantine de traiter ce sujet 
n’ayant pas ètè adoptèe par les iconographes des autres ècoles, l’origina- 

1. Voy. p. 168. 

2. Voy. p. 173 et suiv. 
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litè de l’image bvzantine n’en ressort que davantage. Certains rècits apo- 
cryphes 1 de La Descente aux Limbes ont certainement eu une influence 
sur la formation de cette composition, mais ils n’enexpliquent pastoutes 
les parties. Ainsi, par exemple, l’ascension du Christ quittant l’Enfer, 
expressèment dècrite dans l’apocryphe 2 , n’est que faiblement illustrèe 
par les images qui, au contraire, introdnisent le motif de l’Hadès foulè 
par le Christ, dètail sur lequel le mème texte est muet. L'image byzan- 
tine de la Descente aux Limbes que son caractère « extraterrestre » 
dèfendait de traiter selon la mèthode habituelle à Byzance, c’est-à-dire 
comme une seène « historique » narrative, y a 
ètè con^ue sous la forme d'une composition sym- 
bolique, dont certains èlèments reprennent des 
formules iconographiques de l'art impèrial 
romain. 

En effet, en considèrant avec attenlion l’image 
habituelle de là Descenteaux Limbes, on s’aper- 
§oit que la scène, très adroitement èquilibrèe, 
manque au fond d’unitè intèrieure. Sans parler 
des prophètes qui s’y trouvent introduits en 
spectateurs, parce qu’un texte apocrvphe leur 
donne la parole au moment qui prècède l’appa- 
rition du Christ à l’Enfer 3 , on remarque faci- 
lementdeux èpisodes distìncls rapprochès dans la composition de l’Anas- 
tasis : c’est d'une part le Christ triomphateur qui, ayant brisè les portes 
de l’Enfer, marche sur Hadès vaincu ; c’est d’autre part Jèsus rèdemp- 
teur, entrainant hors des Limbes les proloplastes ressuscitès. La reprè- 
sentation simultanèe de ces deux actes n’a pas ètè facile à rèaliser, et les 
auteurs de la plupart des Descentes n’ont pu èviter les maladresses qui 
en rèsuttaient; tandis que danscertains cas, pour bien marquer l’attitude 
ferme du Christ solidement campè sur Hadès ou surles portes de l’Enfer, 
on prive le Sauveur de son mouvement ascensionnel, sur d’autres 
exemples on souligne, au contraire, Le brusque et ènergique èlan de 
Jèsus s’apprètant à remonter vers La Vie en emmenant à sa suite Les 
prisonniers de l’Enfer ; mais aiors le geste du vainqueur piètinant le 
vaincu n a plus la mème autoritè ni Le mème elfet. Les artistes ètaient 
ainsi amenès à choisir entre deux mouveinents contradictoires, au dètri- 
ment de La symbolique de La scène. Et comme La raison de ces mala- 

t. Ev. Nicodemi, èd. Tischendorf 2 , p. 389 et suiv. 

2. Ibid., ch. VIII, p. 403-404. 

3. Ibid., ch. II et V, p. 393, 397-399, Cf. p. 403-404. Les prophètes manquent, 
d’ailleurs, sur les plus anciennes images de IVi/iasiasis. 



F)(J. 11. — Èmail de Ghknokmèdi 
(Gkorgie), D*APnÈs Kondakov. 
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dresses inèvitables est dans le rapprochement mème de deux motifs 
distincts, on peut se demander si primitivement ils n’avaient pas èlè 
reprèsentès sèparèment 1 . 

Quelques miniatures archaisantes du ix e siècle semblent corroborer cette 
hypothèse Mais un fait surtout, selon nous, lui donne de la valeur . 
les deux motifs que nous distinguons dans YAnastasis correspondeut à 
deux thèmes iconographiques de I’art impèrial symbolique, qui ne les 
utilise que sèparèment. 

Le premier de ces types nous est fami- 
lier 3 : l'empereur marchant sur 1 ennemi 
vaincu et parfois posant la pointe de sa 
haste sur sa nuque ou sur son dos. Aux 
iv e et v e siècles, les empereurs chrètiens 
mettent cette image du triomphe sous le 
signe de la religion chrètienne, en rem- 
pla<?antla hastepar le labarum ou par un 
vexillum marquè au monogramme du 
Christ, ou bien en couronnant leur haste 
traditionnelle par une croix ou un chrisme. 

Nous savons ègalement* que dès le 
v e siècle l’iconographie chrètienne s'em- 
pare de cette formule symbolique et 

“ , , . • , Fto. 12. — Rome, 

l’adapte à la representation du Christ en SA1NTE . MAniE . A NTIQME, FRESOUE 

costume militaire foulant l’aspic et le (o’après Wilpert). 

basilic et portant la croix triomphale. 

Images de la Victoire sur la Mort, par la force de la croix, ces compo- 
sitions sont comme les premières èbauches de lun des deux thèmes rèu- 
nis dans les Descentes aux Limbes. 

1. On a dèjà soutenu la mème thèse en se pla?ant sur le tcrrain Lltèologiqae et en 
distinguant deux types dc VAnaslasis : a) victoire sur Hadès, b) lìbèration d’Adam : 
A. Baumstark, dans Monalshefle fùr Kunstwiss., 1911, p. 256; Oriens Chrislianus, 
n! S.,7-8, 19iI, p. 180; Fesìschrifl s. 60-len Geburlslag P. Clemen, 1926, p. 168 
(cè dernier ouvragc nous cst reslè inaccessible). Kostetskaìa, dans Seminar. Konda- 
kov., II, 1928, p. 68 et suiv. 

2. Le fameux Psautier Chludov semble conserver le souvenir des types archa’iques, 
en offrant, à còlè de l’iconographie habiluelle de l’Anasfosù (fol. 82 v ), une image 
du Christ foulant Hadès, avec la mème lègende : ») ’AvàuTauts (fol. 100 v ; Adam et 
Ève manquenl) et deux scènesoù le Christ attire vers lui Adam (suivi d’Eve) qui se 
tìent sur le ventre d’un Iladès monstrueux (fol. 63 et 63 J ). Les inscrìptions qm 
accompagnent ces deux iniages (xòv 'A8ì;i. àviffTiwv X*s èx to3 "ASoo, et «>,Xv) àvauTaat? toìì 
’AS àu.) parlent de la rèsurreclion d'Adam par le Christ, et non du Christ lui-meme. 
Reproduction de ces miniatures du Ps. Chludov (fol. 82 v et 63) : Semin. Kondakov., 
II, 1928, pl. IX, 3 et 2). 

3. Voy. supra, p. 43 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 237 et suiv. 




248 


l’empereur dàns l’àrt bvzantin 


L’autre thème remonteaussi à un type symbolique romain. Si, comme 
nous l’avons observè, le Ghrist ne s’èlance pas hors de l'Enfer (mouve- 
ment qui traduirait la pensèe de l'auteur de l’apocryphe), mais se borne 
à attirer vers lui le protoplasle Adam (qu’accompagne Ève suppliante et 
d autres prisonniers de Ia Mort), c’est que ce g’este caractèristique du 
Ghrist, et mème tout le groupe des personnages autour de lui, repro- 
duisent un type traditionnel et très frèquent de Ticonographie triomphale. 
Nous pensons aux images de l’empereur « libèrant » un peuple soumis 
au joug d’un tyran, « restituant » à son empire une province qui en ètait 
dètachèe ou faisant « resurgir » une ville qu’il venait d entourer de sa 
sollicitude. Toutes les images qui traitent ce thème (pl. XXIX, 10, H) 
montrent le souverain relevant une fìgure symbolique assise, accroupie 
ou agenouillèe à ses pieds, et les lègendes qui accompagnent ces reprè- 
sentations ( liberator , restitutor, (Roma) resargens, etc.) prècisent Ie sens 
symbolique du mouvement par lequel le vainqueur impèrial, plein de 
« piètè » romaine 1 , redresse ces fìgures, les remet sur pied et par con- 
sèquent leur fait abandonner une attitude que l’art antique attribuait aux 
prisonniers etaux vaincus. Quelque'fois, enfin, des figures d’enfants per- 
sonnifiant les populations de la province ou de la ville entourent l’empe- 
reur et, faisant le geste de supplication consacrèe, tendent vers lui les 
deux bras 2 . 

On reconnaìt ainsi, Idans ces compositions triomphales romaines, tous 
les motifs essenliels du deuxième thème des Descentes aux Lirnbes : 
triomphateur relevant une figure etentourè de suppliants 3 . Et ce schèma 
a du etre d autant plus facilement utilisè par les artistes chrètiens chargès 
de reprèsenter la Rèsurrection qu il servait dèjà à figurer le libèrateur et 
le vainqueur « pieux », « reconstituant » la fèlicitè de ceux qu’il faisait 
« rèsurgir » 4 . Le parallèlisme des deux symboliques et mème des termes 

1. Certaines images romaines de ce type sont accompagnèes de la lègende: PiHas 
Augusti (Nostri): p. ex. Maurice, Num. Const., I, pl. XIV, i. 

2. Exemples anciens : Strack, Untersuchungen zur ròm. Peichspràgung, I (Trajan), 
pl. V, 364 et surtout II (Hadrien), pl. V, 317-322 ; XIV, 767, 769-770, etc. Mattingly- 
Sydenham, II.pl. X, 182; XV, 306 (cf. p. 416); XVI, 328 (etp. 331). Vol. III, pì. XII, 
245. Exemplesdu Bas-Empire : Ibid., V, 1, pl. I, 7, 15; III, 48; VII, 103, 104. Vol. V, 
2, pl. II, 1 ; VIII, 9. Cf. Cohen, VI, p. 49-51, n®» 311-326 (Postume); p. 300, n° 465 
(Probus). Vol. VII, p. 273, n° 391 (Constantin), p. 27 i, n»» 392, 393 (idem); p. 463- 
464, n° 151 (Coustance II). Vol. VIII, p. 142, n°* 26-29 (Valentinien II); p. 157, n*»27, 
28 (Thèodose I"); p. 215-216, n«* 43, 44 (Valentinien III). Maurice, Num. Const., I, 
pl. XIV, 1 (Constantin).; vol. II, p. cxvn et 521. Vol. III, pl. III, 4, 5. 

3. Cf. un cas (je n’ai pas pu en trouver d'aulres) où I’einpereur, relevant la person- 
nifìcation de la province qu’il « reconstitue », pose en mème temps le pied sur un 
ennemi captif : Cohen, VI, p. 49 n° 311 (Postumè). Partout ailleurs, les thèmes de 
l’ennemi foulè et de Ia province relevèe ne se confondent point. 

4. Le caractère triomphal du thème de l’Ànastasis n’a pasbesoin d’ètre dèmontrè. 
Relevons, toutefois, la tendancede YEv. Nicodem. à prèsenter le Christ aux Limbes, 
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[Boma resurgens ; ^ àvxoTaffi? «3 ’ABaj*) est assez frappant pour èlre 
retenu. 

L’influence de l’iconographie impèriale sur toutes les parties impor- 
tantes de la Descente aux Limbes nous semble donc hors de doute. Or, 
nous ne connaissons des images de ce thème du type byzantin (qui seul 
nous intèresse ici) qu’à partir du vm e siècle , . II faut croire, par consè- 
quent, que l’influence de l’art impèrial a pu contribuer à la crèation d’une 
image symbolique chrètienne à une èpoque aussi tardive, quoiqu’il soit 
toujours permis de supposer que des exemples plus anciens de la Des- 
cente aux Limbes, disparus aujourd’hui, ont prècèdè les monuments que 
nous connaissons 2 . 


b. Deuxième Farousie. 

La terre-cuite Barberini 3 nous permet de faire remonter au iv e siècle 
les premières èbauehes de I’image de la Deuxième Parousie. Elle rèap- 
paraìt au vi e siècle, sensiblement modifièe, et subit une nouvelle trans- 
formadon vers le xi e siècle, lorsqu’on voit se consdtuer la grandiose 

comme un triomphateur royal : èd. Tischendorf, ch. V, p. 398 : . . .Dominus fortis 
et potens, dominus polens in praelio, ipse est rex glori&e; ch. V, p. 399 : ... et 
invictae virtutis a uxilium visitavit nos. .. ; ch. VI, p. 400 : ... lolius mundi potestn- 
tem acceplurus esses. 

1. Premier excmple connu :. mosa'fque (dètruite) à l’oratoire du pape Jean VII (705- 
707) à Saint-Pierre, d’après un dessin de Grimani (Van Berchem ct Clouzot, Mos. 
chrèt., fig. 269). Une mosaique à Saint-Zènon (Sainle-Praxède) est du ix e siècle; 
les fresques de Saiut-Clèment et des Saints-Jean-et-Paul au Mont Cèlius, da'ent du 
vm e -ix e sièclc. Cf. ègalement une fresque à Sainte-Marie-Antique, qui serail de la 
mème èpoque (notro fig. 12). Cf. Morev, dans The Arl Bullelin , XI, 1929, p. 58. Wil- 
pert, Ìfom. Afos. u, Malereien, IV, pl. 168,2; 209, 229,2. 

2. II n’ya pas licu de retenir l’opinion de Mgr Wilpert qui suppose qu’unc Des- 
cente aux Limbes fìgurait parmi les scònes religieuses de ia dècoration constanti- 
nienne de Saint-Jean du Latran. Cette hypothèse n’a pas ètè appuyèe sur des faits 
(Ròm. Mos. u. Maler., p. 202 et suiv.). Au conlraire, les monuments tardifs eux- 
mèmes prèsentent parfois des dètails qui parlent en faveur de prototypes très 
anciens. Voy. par ex., sur un ivoire byzantin du Musèe de Lyon, du xi e s. (phot. 
Giraudon, g. 30980), la fìgurc d’Hadès, ètendu sous les pieds du Christ : il tend un 
bras vers le Christ, comme les captifs suppiiants foulès par l’empereur. Dc mème, 
sur lcs Anastasis du ix° (Saint-Clèment) et du xi e siècles (Saint-Luc en Phocide, 
Daphni, etc.), le Christ tient unc croixà Iong manche, d’un type frèquent aux iv e et 
v e siècles : il la porte sur l’èpauleou l’appuie surHadès ètenciu à ses pieds, en repro- 
duisant l’un ou l’autre des deux gestes typiquesdel’empereur victorieux, dans l’ico- 
nographie triomphale du Bas-Empire. — N’oublions pas, enfin, le texte d’Ephrem 
leSyrien (f 378) citè plus bas : sa description de la descente aux Limbes semble 
inspirèe par une muvre d’art: cf. par ex., « avec cette sainte arme (la croix), le Christ 
a dèchirè le ventre de l’Enfer... et a fermè la gueule... du diable. En la voyant, 
la Mort s’olTrayaet tressaillit, etdonna la libertè à tous ceux qu’elleavait tenusdans 
son pouvoir... » 

3. Voy. supra, p. 207-208, fig. 10. 
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eomposition du Jugement Dernier, retenue (non sans partieularitès nou- 
velles) par tout l’art orthodoxe ultèrieur. Laissant de còtè tous Ies 
autres problèmes qui se rattachent à l’iconographie de ce thème capital 
de l’art byzantin, considèrons-le uniquement sous le rapport de I’art 
impèrial. 

òn se rappelle que les deux principales sources bibìiques des images 
de laDeuxième Parousie, Matth. XXV, 31-46, et l’Apocalypse, dècrivent 
cette vision eschatologique comme une cèrèmonie grandiose, prèsidèe par 
un roi-triomphateur. On se souvient ègalement que la composition de la 
terre-cuite Barberini est accompagnèe de l'inscription Victoria , et queson 
iconographie s’inspire d’unecomposition triomphale 1 . A la mème èpoque, 
saintEphrem le Syrien (-f- 378) dècrit la Deuxième Parousie 2 commeune 
apparition d*un empereur dans sa gloire. Elt, quoique sa vision s’ins- 
pire de l’Apocalypse et de l’èvangile selon Matthieu, il est curieux d’en- 
tendre eet auteur mentionner les uns après les autres plusieurs thèmes 
traditionnels de l’art symbolique impèrial : la croix « vènèrable et saint 
sccptre du grand roileChrist », le « terrible tràne », la distribution des 
couronnes de rècompense, Ia Descente aux Limbes, où, « avec cette 
sainte arme ( la croix), le Ghrist dechire le vcntre de l’enfer ». Nous con- 
naissons dèjà tous ces thèmes et leur adaplation à l’iconographie clirè- 
tienne : Ephrem le Syrien s’en sert à son tour pour èvoquer la Deuxième 
Parousie. 

Pour saint Ephrem, la Descente aux Limbes qu’il mentionne en abor- 
dant son sujet, a la valeur d’une sorte de prèfigure du grand jour 3 : si 
elle a ètè une victoire èclatante du Christ qui dèlivra les prisonniers de 
l’Enfer, commerit qualifìer la rèsurrection fìnale des morts, sinon de 
triomphe plus grandiose encore du Seigneur ? Saint Èphrem, en recou- 
rant ainsi au proeèdè traditionnel du rapprochement du type et de l’anti- 
type, fait ressortir avec une force particulière le caractère triomphal de 
la Deuxième Parousie. Et une mosaique cèlèbre du xn e siècle, dans la 
basilique de Torcello (pl. XXXIX), vient fìxer parl’imagela mème juxta- 
position suggestive : une Descenle àux Limbes ou Victoire consommèe 
de la « première parousie » y surmonte, en effet, un Jugement Dernier 
grandiose ou image du Triomphe fìnal de la Deuxième Parousie. 

Mais, en aitendant ces compositions de grande allure, c’estune minia- 
ture du vi e siècle (ou plutòtune copie du ix e siècle d’une peinture du vi e ), 

1. Voy. supra, p. 207-208, fìg% 10. 

2. Ephrem le Syrien, passages citès par Georg Voss, Das Jungste Gericht in der 
bildenden Kunst des friihen Mittelalters. Leipzig, 1884, p. 6et suiv. 

3. Ibid., p. 73 : « celui qui èveilla les morts, brisa les tombeaux et nous mon- 
tra ainsi le modèle de ce grand jour. » 
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dans le Cosmas Indicopleustes de la Vaticane 1 , qui reprend en le dèvelop 
pantle thème iconographique de laterre-cuite Barberini (pl. XXXVIII, 1) 
La composition de cette peinture conserve un parti caractèristique de la 
terre-cuite : ladisposition destìguresenzones superposèes. Maisauìieu de 
deux registres, elle en ligure quatre. Sur les deux monuments, la zone 
supèrieure est rèservèe au Ghrist, tandis que les autres sont occupèes par 
diverses catègories de personnages en adoration. Remarquons dès à prè- 
sent, que cette ordonnance en registres superposès, adoptèe dès le 
iv e siècle pour les images de la Deuxième Parousie, sera retenue dans 
l’art byzantin jusqu’à la fin du moyen àge, où aucune autre composition 
chrètienne ne suivra cette disposition conventionnelle. Tous les arts de 
I’Antiquitè ayant connu ce genre de composition, il nous aurait ètè diflì- 
cile de prèciserle prototype immèdiat des Jugements Derniers byzantins, 
si nous ne savions pas qu’à l’èpoque de la formation des plus anciennes 
images de la Deuxième Parousie (iv e -vi« siècles), les compositions triom- 
phales de l’art impèrial — à Rome comme à Byzance — adoptaient cou- 
ramment l’ordonnance en deux, trois et quatre registres superposès Les 
iconographes chrèliens avaient ainsi à portèe de lo main de nombreux 
exemples de la composition — archaique mais non moins frèquente à 
cause de cela — que de 1‘art impèrial ils transportèrent sur l’image de la 
Deuxième Parousie. Les mosaistes romains en fìrentautant, nousl’avons 
vu, pour leurs compositions monumentales des arcs triomphaux, au 
v e siècle. Mais ce fut le Jugement Dernier qui seul perpètua l’ordonnance 
antique des images impèriales jusqu’à unc èpoque très tardive, et 1 ana- 
lvse des èlèments qui composent les images complexes de la Deuxième 
Parousie nous fera dècouvrir la raison de ce conservatisme. 

Sur les quatre registres de la miniature de Cosmas, on distingue les 
unes au-dessus des autres les reprèsentations du Christ, des anges, des 
hommes vivant au moment de la « parousie », et des hommes qui ressus- 
citent à la « lìn du Monde ». Les inscriptions qui accompagnent les diffè- 
rents groupes de personnages nous expiiquent que les anges sont reprè- 
sentès au ciel iro^pavot), les hommes sur terre (avOpwTrst ciriYto’.) 

et les morts ressuscitès sous terre (vsxpot àvwtaj/ivot xata/Oovbt). Chaque 
registre correspond donc ici à une zone dèterminèe de la structure de 
l’Univers, selon la thèorie de Cosmas, de sorte que pour cet auteur — 
qui illustra lui-mème son ceuvre — l’ordonnance de cette scène en 
registres superposès se justifie par des considèrations cosmographiques. 

1. Voy., par ex., Diehl, Manuel 2 , I, flg. IH. Belle planche et description, dans 
Stornajolo, Le miniature della lopografia cristiana di Cosma Indicopleuste, Milan, 
1908 (God. e Vat. selecli, X), fol. 89, pl. 49, p. 4a-46. 

2. Voy. supra, p. 210. 



252 


i/empereur dans l’art byzantin 


Mais on se tromperait en gènèralisant cette interprètation de la composi- 
tion traditionnelle, qui ne peut ètre appliquèe à d’autres images de la 
Deuxième Parousie. Rappelons encore la composition en deux registres 
de la terre-cuite Barberini, et citons surtout une miniature du ix e siècle 
au Par. gr. 923 (pl. XXXVIII, 2) quiest très apparentèe à celle du Gos- 
mas de la Vaticane. On y retrouve, en effet, le Ghrist isolè dans la zone 
supèrieure, des anges dans le second registre et des hommes au registre 
infèrieur (le quatrième registre manque). Or sur cette miniature, la zone 
infèrieure ne correspond plus à la « terre » situèe au-dessous du « ciel », 
puisque les hommes qu’on y aper^oit sont des saints qui apparaissent au 
milieu de l’enceinte dela « Jèrusalem Cèleste». II est probable d’ailleurs 
que les deux portes monumentales placèes aux extrèmitès de la zone 
infèrieure sur la terre-cuite Barberini font allusion au mème mur qui 
encadre la citè des bienheureux, et que là aussi par consèquent, 
toute la scène se place en dehors de la terre, C’est, pour citer 
Cosmas, une image qui fìgure : o àvut-tepo$ ytopcc izaXtv àYyeXoi? xat àv0pw- 
7:ot? xpctjTotiJi,aaTo, etnonpas notre univers qui durera jusqu’à la Deuxième 
Parousie. Nous retrouvons I’image de la mème citè extraterrestresur une 
mosa'ique de Sainte-Praxède 1 contemporainedu Par. gr. 923 ; le Christ, 
les anges et les saints y apparaissent à l’intèrieur de l’cnceinte de la 
Jèrusalem Cèleste, tandis que d’autres bienheureux s’y acheminent en 
faisant le geste de l’adoration. Et cette mosai'que qui seule n’observe 
guère 2 la règle des registres superposès, et les images de la Deuxième 
Parousie que nous venons de voir et qui l’observent scrupuleusement, 
ont la nième fa<?on de prèsenter leur sujet : ce sontdes imagesdes anges 
et des justes glorifìant la deuxième venue du Seigneur. 

Aucune trace des damnès, ni sur la mosaique, ni sur la miniature de 
Cosmas, ni mème sur la terre-cuite (où pourtant des allusions à un juge- 
mentne manquentpas 3 ), et il est significatif que l’inscription qui accom- 
pagne la figure du Christ, sur la miniature de Cosmas, ne cite que les 
paroles de Jèsus adressèes aux justes (Matth. XXV, 34) : AsuTe oi eùXo- 
YYjtAevoi toO iraTpb? piou... Et lorsque dans le Par. gr. 923 (pl. XXXVIII, 
2), on s’est avisè de joindre à cette image dejubilation la reprèsentation 
de la gueule de l’Enfer, il a fallu la placer en dehors de la eomposition de 
la « Deuxième Parousie », qui jusqu’au ix e siècle a gardè son caractère 
d’image de la glorification du « Basileus » par les « hèritiers du royaume 
de son Père » (Matth. XXV, 34). 

1. Van Berchem el Clouzot, Mos. chrèt., fig. 291, 295-298. 

2. Là aussi, on voit, au-dessousde la scène principale (en deuxième registre), une 
foule de bienheureux tendant des couronnes au Christ. 

3. Voy. notre fìg. 10 : des bourses et des fouetssont dèposèsaux piedsdu Christ. 
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Comjue de telle manière, elle prèsente une curieuse analogie avec une 
description de la « Citè de Dieu » par Jean Chrysostome qui l’imagine 1 
comme les artistes du ix« siècle, c’est-à-dire entourèe de murs en or et 
munie de portes quon traverse pour venir adorer le Roi (xpcovM vvjffwfAsv 
t'ov àv ajTìj j3ajiÀsa). Et l’on voit en poursuivant la lecture de la mème 
homèlie que la vie, dans le royaume de Dieu, est ordonnèe comme une 
cèrèmonie au palais impèrial : le Seigneur y a une place dèterminèe, 
ainsi que les anges et archanges qui l’entourent et tous les « citoyens » 
de la Citè cèleste. Comme à la cour, les arrivants seront admis à y 
entrer par groupes. L’armèe cèleste sera partagèe en un nombre dèfmi 
de une £ojXrj y sera constituèe et les dignitès seront reconnais- 

sables à des signes de distinction (xat icàjai à^iwjAÌTwv Sta<popat). Et c est 
dans un silence mystique (1717750 [Ajj-txi}?)qu’on devra assister à la leeture 
des ècrits du Christ, comme on le fait, dit le sermonnaire, lorsqu’on 
ècoute au thèàtre la lecture des lettres de Tempereur. 

Le thème de l’adoration du Seigneur dans sa gloire que traitaient les 
iconographes chrètiens de l’èpoque prè-iconoclaste les rapprochait ainsi 
du sujet essentiel de l’imagerie impèriale, et nous ne sommes point sur- 
pris de retrouver dans leurscompositions, outre 1 ordonnance en registres 
superposès, ces groupes de personnages s’approchant du Seigneur en 
processions symètriques et l’acclamant ou l’adorant par le geste consa- 
crè. Ces artistes ne faisaient qu’appliquer àl’image de la Deuxième Parou- 
sie, congue comme une cèrèmonie triomphale, la formule iconographique 
ordinaire des « images impèriales ». 

Or, cette source d’inspiration, loin de tarir avec la fìn de lepoque 
archa'ique de l’art byzantin, a amplement fècondè l’ceuvre des artistes 
byzantins après la Crise Iconoclaste, lorsqu’ils entreprirent une reprè- 
sentation plus complète de la Deuxième Parousie (pl. XXXIX). Gràce 
aux dessins rècemment publiès de la base de la colonne d’Arcadius (pl. 
XIII-XV), gràce aussi à certains autres monuments impèriaux, il nous 
sera permis detablir plusieurs points de comparaison qui èclaireront le 
procèdè du travail d’adaptation à l’iconographie nouvelle du Jugement 
Dernier des formules iconographiques de l’art triomphal. 

Notons tout d’abord la ressemblance extèrieure de la prèsentation du 
Jugement Dernier et des trois compositions triomphales de la base 
d’Arcadius : nulle part ailleurs, dans l’art byzantin, on ne trouve d’en- 
sembles aussi considèrables, avec une multitude de figures distribuèes 
en plusieurs registres et organisèes d’une manière rigoureusement symè- 
trique. Iciet là —et aussi sur d’autres monuments impèriaux, par exemple 
sur les reliefs de la base thèodosienne (pl. XI, XII) — le Christ Panto- 

1. In Matth. II, 1 : Migne, P.G., 57, col. 23-24. 
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erator (ou l’empereur) occupe le milieu de l’une des deux zones supèrieures 
(c’est la première zone sur la plupart des Jugements Derniers et sur les 
reliefs thèodosiens ; la deuxième zone, à Torcello et sur la base d’Arca- 
dius et les diptyques). L’empereur ou le Ghrist sont encadrès de hauts 
dignitaires de la cour (ou d’apòtres) ainsi que de gardes doryphores (ou 
d’anges doryphores). Sur les reliefs thèodosiens, les protospathaires por- 
tant la lance forment une dieuxième rangèe de figures imberbes derrière 
une rangèede dignitaires barbus qui correspondent exactement à la double 
sèrie d’apòtres et d’anges armès de leurs baguettes qu’on trouve sur la 
plupart des Jugements Derniers. Dans 1a zone supèrieure de l’un des 
reliefs de la base d’Arcadius, deux gènies volant portent un rouleau 
dèployè sur lequel on aper^oit une croix triomphale, instrument de la 
Victoire impèriale, flanquèe de deux soldats armès. Au vi e siècle, sur 
certains diptyques, deux archanges montent la garde à la mème place 1 , 
et au xn e siècle,.aux extrèmitès de lazone supèrieure du Jugement Der- 
nier de Torcello, on retrouve ces archanges encadrant une Descente aux 
Limbes, c’est-à-dire uneimage de la Victoire du Christ par la croix. Tan- 
disque surles Jugements Derniers tardifs(xiv e s. et suiv.) non seulement 
on voit rèapparaitre ces archanges immobilisès dans une attitude de sen- 
tinelle (ils sont parfois au nombre de quatre et de six 2 ), mais aussi un 
autre motifdu rclief d’Arcadius, àsavoir les anges volant portant un long 
rouleau rectangulaire dèployè qui s’ètale ainsi — comme sur le relief — 
au-dessus de la composition tout entière 3 . Le motif et l’emplacement 
sont les mèmes, mais la croix encadrèe de guerriers y est remplacèe par 
l’Ancien des Jours flanquè de chèrubins. 

Les figures de la zone suivante, dans les Jugements Derniers, comme 
celles du troisième registre des reliefs d'Arcadius (et de certains autres 
monuments impèriaux) s’approchent des deux còtès vers le Christ (ou le 
souverain) en l’adorant ou en prèsentant leurs dons : ce sont les saints 
groupès dans un ordre hièrarchique, d'une part, et les dignitaires de 
l Empire, suivis des ètrangers, d’autre part. A Torcello et ailleurs, des 
anges aux mouvements rapides et ènergiques prennent place au milieu 
de la mème zone ; ils appellent auprès du tròne du Seigneur les morts 
qui se rèveillent au son de leurs trompettes. Ces figures angèliques 
peuvent ètre rapprochèes des gènies ailès qui poussent et tirent, avec 
une vivacitè remarquable, les captifs barbares, soit vers l’empereur, soit 

t. Dìptyque de Murano au Musècde Itavenne : Diehl, Manuel 2 , fig. 151. 

2. Stefanescu, Peinture religieuseenBucovine et en Moldavie, pl. LXIV, 1 (Voronets, 
vers 15501. A. Grabar, daus Godichnih du Musèe de Sofia, pour 1920, p. 133 (Vidine, 
èglises Saint-Pantèlèiraon et Saint-Petka, a, 1643 et 1682). 

3. Stefanescu, l. c., pl. LXIV, 1 (Voronets). Grabar, l. c., p. 133 (mèraes raonu- 
ments). 
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vers le trophèe triomphal (reliefs d’Arcadius, diptyques impèriaux 1 , 
cf. monnaies, mèdailles et camèes). 

Mais ce qui dans les Jugements Derniers prèsente lanalogie la plus 
frappante peut-ètre avec un motif important des reliefs d’Arcadius, c’est 
le tròne du Seigneur supportant la croix que les iconographes chrètiens 
placent juste au-dessus du Ghrist triomphateur et qui occupe ainsi l’em- 
placement exact du trophèe militaire monumental, sur le relief d Arca- 
dius (pl. XV). Cette correspondance des deux motifs symboliques, L'un 
chrètien et l’autre impèrial est vraiment suggestive, car dès le iv e siècle, 
on s’en souvient 2 , la croix a ètè couramment comparèe à un « trophèe 
victorieux », tandis que le trophèe militaire a ètè considèrè comme 
une image à peine voilèe de la croix et parfois reprèsentè à sa place. 
Aucun symbole chrètien ne pouvait donc, avec plus de droit, venir 
se substituer au trophèe, dans une composition chrèticnne qui s’inspirerait 
d’une image impèriale, et c’est pourquoi, en voyant sur le relief d Arca- 
dius le trophèe impèrial se dresser à l’endroit mème où les peintres du 
Jugement Dernier prendront l’habitude de placer le tròne avec la croix 
triomphale 3 , on est à peu près sùr d’avoir trouvè l’origine de cet empla- 
cement. D’ailleurs, les fìgures d’Adam et d’Ève, accompagnèes d’anges 
qui encadrent le motif du tròne, sur les Jugements Derniers, trouvent 
ègalement leurs correspondants dans les fìgures des barbares captifs, que 
des Victoires ailèes amènent au pied du trophèe et qui se prosternent 
devant lui, comme les protoplastes devant le trone avec la croix. 

Descendons maintenant au registre infèrieur des reliefs d’Arcadius et 
des Jugements Derniers, postèrieurs à la Grise Iconoclaste. A première 
vue le parallèlisme des deux iconographies ne s’ètend pas aux images de 
cette zone. Mais, au risque d’avancer une hypothèse trop hasardèe, nous 
voudrions signaler une curieuse analogie dans la prèsentation formelle 
des motifs rèservès à ce registre, dans les deux images. On remarque, 
en effet, que dans les deux cas, les reprèsentations groupèes dans la 
zone infèrieure se distiuguent par leur caractère conventionnel : tandis 
qu’au-dessus, des personnages deboutou assis, immobiles ou en mouve- 
ment, sont rèunis les uns aux autres par les liens d’une action commune 
et forment ainsi des sortes de scènes, on trouve, au bas de la composi- 
tion, une sèrie de cadres rectangulaires, à L’intèrieur desquels les artistes 

1. Voy. le registre infèrieur desdiptyques Barbcrini, au Louvre, et Trivulci (coll. 
privèe) à Milan : Delbrueck, Consulardiptychen , n os 48 et 49. 

2. Voy. supra , p. 32 et suiv. et 239. Cf. Eusèbe, Vita Const ., I, 32 (le « signe » de 
lavìsionde Conslantin) :-tòaji(jLsrov xò ouptjìoXiv p.Èv àOavaot®? stvat ipoTtatov 8 ’unap'/^tv 
xìjt xaxà to 3 OavaTOu viXT)t, i)v (’If]aoiJt) jiote jcapsXOwv sJtt yvjt. 

3. La croix apparait avant le tròne, dans l ìconographie du Jugeraent Dernier. 
L’Hètimasie raanqueavant lc xi* siècle. Cf. Wulff, Die Koimesiskirche in NicSa und 
ihre Mosaiken. Strasbòurg, 1903, p. 240 et suiv. 
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ehrètiens situent les damnès, et les auteurs des bas-reliefs d’Arcadius, 
les captifs et les trophèes. Les damnès sont fìg-urès d’une manière arbi- 
traire : soit sous forme de tètes sèparèes du corps ou de crànes dètachès 
du squelette etdistribuès sur un fond neutre, soit sousl’aspect de figures 
nues dans des atlitudes qui expriment la rèsignation et la souflrance ; 
le Riche de la parabole est reprèsentè assis à l’intèrieur de l’un de ces 
compartiments. Les captifs, sur les reliefs d’Arcadius, sont assis ou 
accroupis dans des attitudes analogues et n’appartiennent à aucune scène 
dramatique; autour d’eux, à l’intèrieur des raèmes cadres, on voit 
fìxès pèle-mèle, sur le fond neutre du bas-relief, des tètescasquèes, des 
casques, des cuirasses, des boucliers, des armes. 

L’analogie de la prèsentation va assez loin, on le voit, mème dans ce 
dernier registre. II est vrai qu’elle semble purement formelle, mais mème 
enrestant extèrieure, elle mèrite quelque attention, en nous faisant mieux 
comprendre la formation de l’une des parties les plus singulières de 
l’iconographie du Jugement Dernier. Notons d’ailleurs qu’il n’est pas 
absolument impossible d’ètablir un lien plus ititime entre les sujets du 
dernier registre des images chrètiennes et impèriales. Les prisonniers de 
l’Enfer condamnès par le Ghrist ne sont-ils pas comparables aux captifs 
de l’empereur ? Les uns comme les autres ne sont-ils pas exposès aux 
regards de la foule, pour augmenter par la vue de leurs souftrances la 
jubilation des sujets fìdèles du Christ ou de l’empereur ? 

Malgrè le nombre considèrable des traits de ressemblance qui rap- 
prochent les compositions du Jugement Dernier des images triomphales 
des empereurs, une objection de principe pourrait nous ètre faite. On 
pourrait douter, en effet, de la lègitimitè d’unè confrontation immèdiate 
d’une image qui s’altache à la reprèsentation des trophèes et du butin 
d’une guerre victorieuse, avec une image du Jugement Dernier. Car si la 
Deuxième Parousie — nous l’avons vu — a ètè toujours imaginèe 
comme une cèrèmonie triomphale qui se laisse rapprocher des scènes 
triomphales de I’art impèrial, l’analogie semble s'arrèter au thème de la 
glorification du triomphateur par les assistants et à quelques symbolesde 
la victoire. II aurait fallu, par consèquent, qu’un texte de I’èpoque 
byzantine nous assuràt que les autres motifs de l’iconographie triom- 
phale (par exemple les images des captifs, du butin etc.) qui trouvent 
leur pendant dans les composilions des Jugements Derniers, ont rèelle- 
ment pu ètre rattachès à une vision de la Deuxième Parousie. 

Fort heureusement un passage de saint Jean Chrysostome nous apporte 
cette preuve, en corroborant ainsi notre dèmonstration. Nous le trouvons 
dansl'homèlie In Matth. II, 1, oùlafèiicitè dans l’enceintede laCitè de 
Dieu est dècrite comme une vision de la paix accordèe aux anges et aux 



l’àRT IMPÈRIAL ET l’àRT CHRÈTIEN 


257 


saints, après une ierrible mais victorieuse guerre conduite par le Christ 
contre la Mort et le pèchè ! . A l’image ordinaire de la cèlèbration du 
triomphe, Jean Chrysostome ajoute ainsi un tableau des trophèes, des 
dèpouilles etdes victimes de lalutte qui l’a prècèdèe, et c’est cela quifait 
la valeurde ce passage. Les termes mèmes de ce texte intèressent d’ail- 
leurs directement notre ètude. « Tu verras (dans cette citè) le roi 
(fJaffiAeui;) lui-mème siègeant sur le tròne de son ineffable gloire, des 
anges et archanges l’assistent, ainsi que des rèunions innombrables du 
peuple des saints... et dèjà la paix, souhaitèe naguère, est assurèe aux 
anges et aux saints. Dans cette ville sont èrigès le magnifique et lumi- 
neux trophèe de la croix, le butin (dela victoire du Christ), les dèpouilles 
de notre nature et celles de notre souverain (paai5.su{). Si tu nousaccom- 
pagnes en gardant un silence convenable, nous pourrons te conduire par- 
tout et te montrer le lieu où gitla mort abattue etcelui où sont suspendus 
le pèchè et les nombreuses et magnifìques dèpouilles de cette guerre et 
de cette bataille. Tu verras ici le tyran ligotè suivi d’une foule de cap- 
Cifs, ainsi que le chàteau-fort d’où ce dèmon souillè de sang se prècipi- 
tait autrefois sur tout le monde. Tu verras I’effondrement du malfaiteur 
et la eaverne, dèsormais dèmolie et bèante, car là aussi le seigneur 
(3aai)'£u$) s’est rendu. » 

Cette curieuse description, à n’en pas douter, s’inspire d’une grande 
composition triomphale cèlèbrant la paix glorieuse et bienfaisante assu- 
rèe par une campagne victorieuse de quelque empereur, et ce tableau, 
dont le souvenir semble planer devant les yeux de Jean Chrysostome, 
rappelle singulièrement les images (qui Lui sont contemporaines) de la 
base d’Arcadius. On reconnait, en effet, le fjOLcChzùc, entourè des gardes du 
corps et des foules de ses serviteurs, le trophèe dressè solennellement, 
Ies diffèrentes catègories des dèpouilles triomphaleset du butin deguerre, 
exposès aux regards des spectateurs, enfin les captifs enchainès prècèdès 
de leur chef soumis. Mais, plus dètaillè encore que les reliefs d’Arca- 
dius, le tableau qui aurait inspirè l’auteur du sermon comprenait, en 
outre, plusieurs motifs que nous connaissons sur d’autres monuments 
triomphaux : la « mort abattue » et gisant sur le sol rappelle les figures 
de l’ennemi vaincu ètendu par terre (et foulè par le triomphateur) ; le 
« chàteau-fort » et la « caverne » dèsaffectès, èvoquent les « villes prises 
à l’ennemi )> qu’on figurait souvent sur les images impèriales. Tandis que 
l’ènumèration des diverses « dèpouilles », parmi lesquelles « le pèchè 
suspendu », font penser à ces images juxtaposèes, mais indèpendantes 
les unes des autres, qui, sur les reliefs d’Arcadius, comme plus tard sur 

1. Migne, P. G., 57, col. 23-24. 

A. Grabar. L'empereur dans l'arl byzanlin. 17 



258 


l’EMPEHEUR DANS l’arT BYZANTIN 


les Jugements Derniers mèdièvaux, sont rèservèesaux victimes de la vic- 
toire de l’empereur (ou respectivement du Christ) et au tableau de leur 
souffrance... 

Bref, pour Jean Chrysostome, tous les èle'ments d’une image typique 
de la victoire impèriale pouvaient ètre appliquès h une vision de la gloire 
du Christ dans sa citè cèleste, et ce tour d’esprit justifìe pleinement les 
emprunts h l’iconographie triomphale que nous avons entrevus en con- 
frontant les Jugeinents Derniers post-iconoclastes avec les « images 
impèriales ». 

Tous ces rapprochements — auxquels on n’a pas songè tant que les 
grandes compositions de la base d’Arcadius ètaient restèes inconnues — 
èclairent ainsi d'un jour nouveau les origines des tableaux grandioses de 
la Deuxième Parousie crèès après la Crise Iconoclaste. Les artistes du 
temps des Macèdoniens et des Comnènes, comme les peintres et sculp- 
teurs qui reprèsentaient la Deuxième Parousie aux siècles prè-icono- 
clastes, se iaissèrent inspirer par les « images impèriales ». Ils leur 
empruntèrent mème un nombre beaucoup plus important de motifs et dè 
formules que ne l’avaient fait les auteurs des plus anciennes images de la 
Deuxième Parousie. 


c. Litanies. 

L’iconographie byzantine tardive abonde en images qui ont pourthème 
gènèral la Prière de saints et de fìdèles groupès symètriquement autour 
du Christ ou de la Vierge. Ces « saintes conversations » byzantines, 
illustrations de prières liturgiques, sont composèes de deux manières 
diffèrentes qui, l’une et l’autre, serablent trahirune influence — peut-ètre 
indirecte — de l'imagerie impèriale, 

Un premier type iconographique, appelè improprement « Dèisis 1 », 
rèunit la Vierge et saint Jean-Baptiste (suivis parfois d’autres saints) 
autour du Christ. Dèveloppè en largeur, iladopte un parti scbèmatique : 
toutes les fìgures des priants s’y trouvent alignèes les unes derrière les 
autres, sur le mème plan. Or, cette formule abstraite n’estqu’une adapta- 
tion h un cas particulier du type palèochrètien de l’Adoration du Christ, 
qui, h son tour, nous l’avons vu 2 , s’inspire de l’ieonographie impè- 
riale. 

1. Sui’ la Dèisis : Diehl, Manuel 3 , II, p. 497. Dalton, Byz. Art. a nd Archaeology, 
p. 664, et surtout Kirpilchnikov, La D4ìsìs en Orient et. en Occident, dans Journal du 
Min. de l’Instr. Publ., Saint-Pèlersbourg, 1893, novembre, p. 1-27 (en russe). Pre- 
niière mention datèe, dans un ècrit de Sophronios, patriarchede Jcrusalem à partir 
de 629 : Migne, P. G., 87, v. 3557. 

2. Voy. supra, p. 205. 
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La plupart des autres images analogues offrent une composition pius 
ramassèe et l'apparence d’une « scène » : le Christ ou la Vierge y appa- 
raissent au milieu de groupes compacts de fìdèles en adoration. Citons, 
comme exemples, certaines miniatures illustrant lcs homslies mariolo- 
giques du moine Jacques de Kokkinobaplios 1 , les nombreuses composi- 
tions du cycle de l'Acathiste de la Vierge 2 (moins les scènes èvangèliques 
qui s’y trouvent introduites), les illustrations des trois dernierspsaumes 
appelès cl atvot 3 (Ps. 148, 149, 150), ou bien celles des prières à la Vierge 
(prière attribuèe à Jean Damascène : « Kendue joyeuse, tu fais la joiede 
toute crèature », ou encore : « 11 est digne, en effet, de te cèlèbrer, o 
Mère de Dieu », etc. f. Partout dans ces compositions on retrouve un 
certain nombre de traits que les « images impèriales » nous ont rendus 
familiers : la composition symetrique et le geste de la prière des adora- 
teurs du Christ ou de la Vierge ; l’emplacement du personnage glorifìè 
reprèsentè au centre (et dans certains cas en haut) de la composition , 
parfois les anges dressès en gardes du corps, auprès de Jèsus et de la 
Thèotocos; d’autres anges qui les survolent quelquefois en èlevant un 
rouleau dèployè ; enfìn, sur un certain nombre d’images, la distribution 
des « priants » sur des zones superposèes et en groupes selon un ordre hiè- 
rarchique. Les composilions les plus complexes de ce genre se trouvent 
ainsi ordonnèes à la manière des images archaiques de la « Deuxième 
Parousie » : illustrations des litanies ou Jugements Derniers, toutes ces 
scènes de glorification du Christ et de la Thèotocos procèdent directe- 
ment ou non — du mème type de l’iconographie triomphale. Très nom- 
breuses à la fin du moyen àge, en pays byzantins, slaves balkaniques et 
roumains, et adoptèes par les iconographes russesdes xvi e et xvu e siècles 


t. Stornajolo , Le minialure delle omilie di Giacomo monaco (Vat. gr. H62),e lc. 
Rome, 1910. Kondakov, Hisloire' de l’art byz., 11, p. 120 et suiv. Cf. Kirpitchnikov, 
dans Dyz. Zeit., IV, 1895, p. 109 et suiv., et Brèliier, dans Mon. Piot , XXIV, 1920, 
pl. VIII. 

2. Exemples : fresques serhes (Maleitch et Markov man.) : Okuncv, dans Glasnik 
de la Soc. Scient. de Skoplje, VIl-VIU, 1930, p. 103 et suiv. (description) ; fresques 
athonites : G. Millet, Les Monumenls de VAlhos, I, pl. 102, 103, 146-147, etc. Fresques 
roumaines : Slefanescu, Peininre religieuse en Bucovine el en Moldavie, pl. XLIII, 3, 
XLV, 3, LII, LVllI, LIX, LXVIII, LXXIII, LXXV, P. Henry, Les èglises de la Mol- 
daviedu Nord, Paris, 1930, pl. XLII, 3, XLIII, XLIX. Ètudes rècentes :MiIlet,Com- 
munication au IV® Congrès Intern. d’Ètudes byzanlines à Sofìa, en 1934. Myslìvec, 
dans Seminar. Kondakov., V, 1932. 

3. Didron, Manuel de la peinture, p. 292-293. 

4. Exemples d’hnages russes illustrant des prières : M m * E. Georgievskij-Druji- 

nina, dans Mèlanges Ouspensici, II, 1, p. 121 ct suiv., pl. XV. I. Grabar, Histoire de 
Varl russe, VI, Cg. sur p. 59, 281, 349, Kondakov, Icone russe, Prague, 1928-1929,1, 
pl. 65; II, pl. 97-114. Cf. une ètude de J. Myslivec, sur les Hymnes lilurgìques, 
dans l’art des icones russes ( Byzantinoslavica , III, 2, 1931). • 
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pour quelques-unes de leurs crèations origìnales 1 , ce sont ces composi- 
tions des Litanies qui conservèrent jusqu'aux temps modernes le dernier 
reflet de l’art offìciel du Bas-Empire 2 , 


d. L.e Stichaire de Noèl. 

Si presque toutes les images tardives de ia glorifìcation du Christ et 
de la Vierge empruntent le type impèrial de l’Adoration, un thème non 
moins caractèristique de 1‘imagerie officielle, à savoir rOffrande, a ètè 
adaptè par les iconographes post-iconoclastes à l’illustration du Sti- 
chaire de Noèl : Tt 7ipo<jsvsYXu>p.£v XpisTs 3 . 

Depuis le premier exemple conservè de cette image (fresque à Jitcha en 
Serbie, xni c siècle- 4 ) et jusqu’aux peintures russes des xvi e et xvn e siècles 
on y retrouve la mème ordonnance : la Vierge, avec l’Enfant, occupe ie 
centre de la composition ; autour d’eux des personnages — distribuès 
gènèralement en deux rangèes superposèes — s’approchent en portant 
leurs « dons »; des personnifications antiquisantes s ’y trouvent mèlèes 
aux anges et aux hommes. Les anges qui apportent Tbv ii|j.vov s’inclinent 
devant le Sauveur ; les Mages prèsentent leur offrande traditionneLle; 
les bergers font le geste de l’adoration : leur don est celui de la reeon- 
naissance de la naissance miraculeuse de Jèsus [ol icotpevEi; -ò Oatifjia 
(7rpccrxY 0U<Jl )] » Terre et le Dèsert personnifìès prèsentent au Ghrist la 
grotte de Bethlèem et la crèche de l’ètable. Enfìn les hommes viennent 
de donner au Christ la Vierge, sa Mère : on voit des personnages, grou- 
pès selon leur rang social, s’approcher de Jèsus et tendre vers lui leurs 
bras aliongès. 

Gette curieuse iconographie, fidèle au texte de l’hymne liturgique 
qu’elle illustre, reprèsente ainsi ie Souverain à son avènement recevant 
l’offrande de tous ses sujets, tous ceux qu’il a crèès (sxaoTsv yip twv 6xò 

1. Sur cette nouvelle icouographie, voy. Kondakov, The Ru&sian Icon, Oxford, 
1927, p. 101 et suiv. Myslivec, dans Byzantinoslavica , III, 2, 1931. Ni dans ces 
ètudes, ni dans celles que nous avons citèes à ia page prècèdente, l’iconographie des 
Litanies n’a ètè considèrèe du point de vue de ses rapports avec l'art itnpèrial. 

2. Nous somraes loin de vouloir affirmer une inQuence directe de l’artimpèrialsur 
chacune de ces compositions de l'art tardif. 11 est trop èvident que souvent elles 
dèpendent les unesdes autres (cf. Millet, Iconographie de l'Èvangile, p. 165, 168-9. 
Myslivec, /. c., 490 et suiv.). Mais les schèmas iconographiques de toutes ces images 
reproduisenl, selon nous, des formules crèèes naguère par I’art impèrial (Adoration 
de l’empereur, Offrande à l’empereur). 

3. Mènèe de Dècembre, èd. J. Nicolaidos, Athènes, 1905, p. 206. 

4. Strzygowski, Die Minialuren des serbischen Psallers in Mùnchen. Vienne, 1906, 
p. 109, Bg. 40. Petkovitch, La peinture serbe du moyen àge, I, pl. 31, b. 

5. M m * Georgierskij-Drujinina, l. c., pl. XVI. 
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«0 xTKj^a-cwv) et qui par cet acte reconnaissent son pouvoir et 

lui expriment leur s’^aoKJuav. Rien n’est plus conforme à la conception 
antique du pouvoir de l’empereur, et dans ces conditions la reprise d’une 
formule de l’art impèrial n’est nullement surprenanteUn dètail que 
nous avons citè — les personnifications doryphores qui font penser aux 
« villes » prèsentant des eouronnes aux triomphateurs 2 — ètablit un 
lien de plus entre cette iconographie chrètienne tardiveel ses prototypes 
impèriaux anciens 3 . 

t. Dans une ètude consacrèe àl’èvolution de l’iconographie de ce thème, M. Millet 
(lconographie de l'Èvangile, p. 163 et suiv.) cite une sxypafft? de la Nalivitè par Mar- 
cos Eugènicos (èd. Kayser, II, p. 133), où la Vierge est comparee à une reine et le 
Christ qu’elle tient dans ses bras, à un roi que viennent adorer les hommes : 
«... elles’assied gravement, comme une reine, et les mages prosternès, adoranl, 
avec des prèsents, Jc roi lenu par ses mains, recoivent d’elle unaccueil bienveillant » 
(trad. G. Millet). L’image dont s’inspire cette sxypact; a ètè conforme au type que 
nous ètudions : nousy voyons ènumèrès, à lasuile des mages, lesanges, lesbergers, 
le « Dèsert offrant la crèche » (dèsignè comme « image hors dela rèalilè » c’est-à-dire 
comme une personnificalion), les chanlres, « le bataillon des moincs », les prophètes, 
et enfin « la Terre .. .couronnèe de milliers de fleurs ». — On se rappelle, d’autre 
part, quelesacclamations rituelles desempereurs pendant lescèrèmoniesdela fèle de 
Noèl, à Constantinople, comparent lcs dons des empereurs à ceux des Mages (De 
cerim ., I, 2, p. 40) et qu'on y trouve mème comme une paraphrase du Stichaire de 
Noèl, rattachè ainsi à la «liturgie impèriale » ( ibid ., p. 39). 

2. Cf. supra, p. 50, 52, 78-79, 82-84. 

3. Nous ne prètendons point, rèpètons-le, èpuiser la liste des sujets de 1 icono- 
graphie chrètienne byzantine qui gardent un reflet del’imagerie impèriale. La sèrie 
des exemples que nous proposons pourrait ètre aisèment complèlèe. 




CONCLUSION 


Un fait capital ressort de ces recherches. Byzance a eu un art au serviee 
de la monarchie et comparable aux arts oflìciels des anciennes monar- 
chies orientales et à celui des princes hellènistiques et des empereurs 
romains. Comrae toutes ces expèriences artistiques antèrieures, l’art 
monarchique de Byzance se proposait de fixer par l’image les caractèris- 
tiques traditionnelles du dètenteur surhumain du pouvoir suprème de 
l’Empire et de cèlèbrer en lui les vertus de souverain consacrèes par la 
mystique impèriale. 

Faisant pendant aux cèrèmonies duPalais Sacrè, il se prèsentait corarae 
une manifestation importante de la vènèration cultuelle du basileus , dont 
certaines images au moins partageaient avec les insignes de son pouvoir 
le caractère d'objets sacrès, et pendant longtemps appelaient l’adoration. 
Dans certaines conditions, ces iinages rempla?aient, enoutre, le souveram 
lui-mème, et recevaient de ce fait une baute valeur symbolique et juri- 
dique. 

La base religieuse de cet art et ses fonctions cultuelles et gouverne- 
mentales lui imposaient un rèpertoire dèterminè de thèmes consacrès et 
de formules iconographiques obligatoires que nous avonsessayè de dèter- 
miner, et qui, dans quelques-unes de ses manifestations caractèristiques, 
ont ètè observès par Les praticiens byzantins, depuis les dèbuts de 
l’Empire d’Orient jusqu'à l’èpoque des Palèologues. L histoire de cette 
imagerie, sur le sol byzantin, a ètè pourtant celle d’une lente dècadence, 
et nous croyons avoir trouvè l’explication de ce fait curieux, en signalant 
ses origines romaines et paiennes. Constituè en majeure partie sous le 
Bas-Empire et avant la Paix de l’Èglise, l’art symbolique du pouvoir 
impèrial s’est trouvè affectè par la religion nouvelle, et ce n’est qu’au 
prix de restrictions et de transformations qu’il a pu subsister sans se 
mettre en contradiction trop èvidente avecles idèes chrètiennes. D’ailleurs, 
on est plutòt frappè par la persistance de la tradition de cette symbo- 
lique officielle — mème restreinte — qui, nèe au sein du paganisme, 
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naurait probablement pas longtemps rèsistè aux attaques de l’Èglise, si 
I’intèrèt èvident qu’avaient les Basileis — empereursde la Nouvelle Rome 
et seigneur des <( Romèes » — à maintenir autant que possible ces sy m- 
boles traditionnels du pouvoir des empereurs romains, ne les avait pas 
invitès à faire retarder artificielLement leur dècadence dèfinitive. G’est 
ainsi que les origines romaines de cet art, au lieu d’en accèlèrer l’aban- 
don, furent la cause de sa longèvitè surprenante. 

Nous nous trouvons donc en prèsence d’une branche de l’art byzantin 
reprèsentèe par des oeuvres allant du iv e au xv° siècle, qui se rattache 
immèdiatement à la tradition romaine. Et ce fait qui, il n’y apas long- 
temps, aurait semblè assez inattendu, vient aujourd’hui appuyer les con- 
clusions de plusieurs ètudes rècentes qui tendent k augmenter la part de 
l’influence romaine sur plus d’un domaine de la civilisation byzantine. 

Maisen parlant de l’influence de l’art romainsur l’art impèrial byzan- 
tin, nous n’entendons point choisir entre 1’« Orient » et « Rome », selon 
une formule rendue cèlèbre par un livre de Joseph Strzygowski (1901). 
Le problème des influences orientales sur l’art du Bas-Empire ne peut 
plusètre posè aujourd’hui comme il l’a ètè il y a trente ans, et ce n’est 
plus à Byzance, mais bien avant la fondation de Constantinople, dans la 
. capitale et dans Les provinces de l’Empire romain du n e et surtout du 
m c siècle, qu’il convient de chercher les dèbuts du courant des influences 
asiatiques sur l’art classique. Byzance, en puìsant à la source de I'art 
oriental, prolongea une pratique dèjà courante dans l’Empire, et I’art 
impèrial constantinopolitain surtout — nous l’avons constatè souvent — 
adopta des thèmes, des types iconographiques, des partis artistiques, 
dont Ies origines sont certainement asiatiques, mais que l’imagerie ofE- 
cielle des empereurs romains (inspirèe par l’art des monarchies hellènis- 
tiques, parthe et perse) avait connus et utilisès dès le u e et le m e siècle. 

La tradition romaine dont les basileia de Constantinople hèritèrent au 
iv e siècle comprenait donc une part essentielle d elèments asiatiques, 
mais toujours arrangès d’une certaine manière qui est romaine et qui 
exclut une influence directe de l’art oriental contemporain sur l’art offi- 
ciel de Byzance. La question d’une influencede ce genre ne s’ètaitposèe, 
au cours de cette ètude, que pour quelques rares monuments byzantins 
de la fìn du premier millènaire, très apparentès aux oeuvres sassanides. 
Encore les artistes des basileis byzantins ne traitèrent-ils, là mème, aucun 
thème « impèrial » que les iconographes des empereurs de Rome n’aient 
dèjà empruntè à l’art monarchique oriental. 

Si les origines romaines de l’art officiel byzantin ont laisssè une 
empreinte ineffa^able sur l’ensemble de l’oeuvre impèriale, il n’est pas 
moins vrai que plusieurs tèntatives avaient ètè faites au eours des siècles 
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pour renouveler ses formules surannèes et à moitiè pa'iennes, et pour 
rètablir ainsi Tèquilibre, rompu depuis la conversion des empereurs, 
entre la religion officielle et cet art non moins officiel. 

Après les essais des iv e , v e et vi« siècles pour « baptiser » les types 
anciens en leur joignant extèrieurement les « signes » chrètiens du laba- 
rum, du monogramme du Christ et de la croix, on se propose, dès la fin 
du vi e siècle et surtout à la veille de la crise Iconoclaste, de substituer 
une iconographie symbolique chrètienne aux formules romaines habi- 
tuelles, mais en prenant soin de conserver les thèmes consacrès par la 
tradition de l’art impèrial. Arrètèe par les Jconolastes, cette rèforme ne 
se rèalise qu’à partir de la deuxième moitiè du ix e siècle, lorsqu’une 
oiTensive de l’art de l’Èglise dans le domaine de l’art impèrial (à peu près 
autonome jusque-là) change sensiblement l'aspect des images et apporte 
mème une nuance nouvelle au cycle des sujets « impèriaux » : tandis 
que jusque-là l'art officiel s’effor<;ait surtout de reprèsenter le basileus 
triomphateur, et d’une manière plus gènèrale affirmail son pouvoir parnii 
les hommes, on le voit à partir de cetle èpoque prèoccupè avant tout de 
figurer I’orthodoxie et la piètè du souverain, oubien, en d'autres termes, 
de faire ressortir les origines divines de la monarchie, de montrer le basi- 
leus devant Dieu. Ges thèmesne semblent pas avoir ètè ignorès à 1 èpoque 
prè-iconoclaste, mais l’importance qu’on leur accorde est nouvelle, et 
ce fait pourra compter dorènavant comme l une des preuves les plus 
èvidentes du progrès de l’idèologie ecclèsiastique et mèdièvale dans la 
coneeption du pouvoir du basileus et mème d’une fa^on gènèrale dans la 
civilisation byzantine. 

La manière nouvelle de concevoir l’art impèrial, entrevue dès le vn e 
siècle, a ètè retardèe par le mouvemenl iconoclaste qui, selon nous, a 
amenè une certaine renaissance de l’imagerie impèriale encouragèe par 
les basileis hèrètiques. Cette attitude des empereurs iconoclastes vis-à- 
vis d'un art officiel d’origine romaineet cèlèbrantla puissance du basileus 
autocrate, s’accorde assez bien avec la tendance, qu’on leur prète aujour- 
d’hui, à se poser en « nouveaux Justiniens » et à rendre au pouvoir 
impèrial son ampleur d’autrefois. 

II nous a semblè que l’ètude des monuments officiels des empereurs 
iconoclastes nous donnait le moyen le plus sur — sinon le moyen unique 
— d’entrevoir le vrai visage de l'art de cette èpoque obscure, où nous 
avons pu constater un dèsir èvident d’enrichir le rèpertoire iconogra- 
phique de l’imagerie impèriale en s’adressant aux modèles des premiers 
siècles byzantins, sans toutefois que cette reprise de thèmes archa'iques 
ait ètè suivie d’une imitation du style antiquisant des prototypes icono- 
graphiques utilisès. 
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A.u contraire, dès la chute des Iconoclastes, cette rèforme antiquisante 
s'annonce assez brusquement sur les monumentsimpèriaux, etyprogresse 
rapidement sous les premiers Macèdoniens. Le rèpertoire des thèmes ne 
diminue point après 843, et mème quelques motifs complèmentaires 
s’ajoutent au cycle iconoclaste. Mais l’art offìciel des Macèdoniens se 
distingue surtout du prècèdent (dès le milieu du ix e siècle) par son style 
et sa technique nouveaux qui sont d’une inspiration antique èvidente. A 
considèrer les monuments impèriaux (etnotammentles images monètaires 
qui souvent nous ont rendu des services apprèciables), on ne peut douter 
que ce soient les Iconodoules après 843 qui ont ètè les initiateurs de la 
& renaissance classique » à Byzance. 

Vueà travers les monumentsimpèriaux,l’èpoquedes Macèdoniensetdes 
Comnènes apparait aussi bnllante que dans son art religieux. Par contre, 
on ne retrouve .plus cet èquilibre parfait en passant à la production de 
I’art palatin de la dernière pèriode byzantine, où malgrè les efforts des 
basileis — plus soucieux que jamais de rappeler leurs titres au principat 
« romain » — l’art impèrial aboutità une dècadence dèfinitive, peut-ètre 
due en partie à la baisse dss techniques des arts somptuaires et à Ia dis- 
parition totale de quelques-unes d’entre elles. L examen des oeuvres 
impèriales vient confirmer ainsi un fait qui n’a peut-ètre pas ètè assez 
mis en lumière, à savoir que dans le domaine des arts plastiques la 
« renaissance des Palèologues » s’est manifestèe presque exclusivement 
dans la peinture religieuse. 

L’oeuvre artistique chrètienne à Byzance a èvidemment dèpassè, par le 
nombre et par l’importance morale de ses manifestations, les crèations 
de l’art impèrial, et ceci probablement dès le siècle de Gonstantin et en 
tout cas bien avant que des èlèments apprèciables de l’iconographie 
ecclèsiastique (figures du Christ et des saints) aient pènètrè dans les 
composilions de l’art impèrìal (c’est-à-dire avant le ix e siècle), 

N’empèche que les artistes chargès de la reprèsentation des sujets 
chrètiens se sont laissè inspirer par des modèles que leur fournissait 
l’art du Palais. Ce fut surtout le cas des artistes des pretniers siècles 
de l’Empire chrètien qui, favorisès par les vues de certains thèologiens 
et en tenant compte de la parentè des thèmes symboliques, utilisèrent 
souvent des images familières de l’art impèrial, pour imaginer sur leur 
modèle une sèrie de compositions symboliques du Christ-souverain de 
1 ’Univers et vainqueur de la Mort. Une ètude comparèe des deux sèries 
d’images et des deux cycles caractèristiques, nous a permis de mesurer 
limportance de cette influence « impèriale », surle rèpertoire des sujets 
et sur I’iconographie de l’art chrètien des iv e , v° et vi e siècles. 

Mais l’ascendant de l’art du Palais ne s’est pas arrètè à cette èpoque 
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très ancienne, les deux branches de l art ayant continuè à vivre cote à 
còte à travers les siècles. Nous avons constatè notamment <ju à 1 èpoque 
de la crise Iconoclaste et aux siècles suivants, l'iconographie chrètienne 
s’enrichit à nouveau de motifs empruntès à I’art impèrial. Cette nouvelle 
vague d’influences a ètè probablement provoquèe par la mèthode du retour 
aux modèles anciens, si frèquent dans Tart byzantin sous les premiers 
Macèdoniens, et plus encore, croyons-nous, par l’imagerie impèriale 
archaique (restaurèe par les empereurs iconoclastes) qui ètait le seul genre 
de l’art plastique que pouvaient connaìtre, pour l’avoir pratiquè eux- 
mèmes, les artistes appelès à renouveler l’iconographie chrètienne, après 
843. 

Certes, nous ne proposons ces deux dernières explications qu’à titre 
d'hypothèse, et les exemples des emprunts à l’art impèrial quenous avons 
pu rèunir, n’ont pas la prètention d’èpuiser la matière. En les citant 
nous avons voulu montrer le profìt que l ètude de 1 art chrètien pourrait 
tirer d’une recherche tant soit peu poussèe dans le domaine de I’art 
impèrial. 

Le caractère symbolique de cet art lui assura un rayonnement considè- 
rable bien au delà des frontières de Byzance. En Occident, à l’occasion 
de la renovatio de l’Empire, sous les Caroligiens et les Ottomens, et plus 
encore en Europe Orientaie, dans les ètats grecs, slaves, roumains et 
caucasiens, gouvernès par des princes qui imitaient le basileus, 1 art offi- 
ciel des souverains s’inspira des modèles constantinopolitains. L ètude de 
cette expansion de l’art impèrial byzantin, que nous n’avons pu com- 
prendre dans cet ouvrage, mèriterait une recherche spèciale l . 

1. L’iconographie princière des Garolingiens et des Ottoniens a èlè ètudièe par 
P. Schramm, Das Herrscherbild im Mitlelalter, p. 193etsuiv. 
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La dernière image, sur nos ptanches (pl. XL, 2), reproduit la gravure 
tant discutèe d’une columna hìstoriata que Ducange publia en 1680, dans 
sa Constantinopolis christiana (I, p. 79). On nèglige aujourd hui le tèmoi- 
gnage de ce document considèrè comme une interprètation très fantai- 
siste de la colonne d’Arcadius (A. GelTroy, dans Mon. Piot, II, 1895, 
p. 123 et suiv. Th. Reinach, dans JRev. Et. Gr ., IX, 1896, p. 75, n. 4). 
Et il semble èvident que les donnèes de ce spuriuni ne doivent pas ètre 
prises à la lettre. De quelle colonne, en effet, s’agit-il? De celle d Arca- 
dius ? Mais nous savons par les dessins d’Ungnad (pl. XIII-XV, et Fresh- 
fìeld, dans Archaeologia, LXII, 1921-1922) que son aspect et ses reliefs 
ètaient très diffèrents. La colonne de Thèodose? Mais la colonne de la 
gravure, àffirme Ducange {l.c. , p. 79), existait encore en 1680, tandis que 
le monument deThèodose, selon Gilles, ètait tombèau dèbut du xvi 0 siècle. 
Faut-il penser à une troisième colonne historièe qui aurait èchappè à la 
curiositè des voyageurs, à cause de ses dimensions plus modestes (cf. 
Kondakov, en appendice à l’article citè de Geoffroy, p. 130)? L’hypothèse 
parait assez invraisemblable. Quelle que soit, d’ailleurs, la colonne que 
Ie graveur ait voulu reprèsenter, plusieurs dèlails prouvent incontesta- 
blement qu'il a traitè son sujet avec une extrème libertè (voy. la direc- 
tion inusitèe des spirales sur le fùt ; les nuages, Ia forme du cartouche, 
du tròne et de la couronne de l’empereur, sur la base). Le moins qu’on 
puisse dire est que ce document est très peu sur. 

Mais tandis que son intèrèt est nul, sila gravure reprèsente la colonne 
d’Arcadius que nous connaissons assez bien depuis la publication des 
dessins Ungrad (Fresbiield, l. c. et nos pl. XIII-XV), il n’en est pas ainsi, 
si l’on admet qu’elle s’inspire de quelque dessin des xv e -xvi e siècles, 
aujourd’hui perdu, de la colonne thèodosienne. Gette dernière hypothèse 

1. Cette faute est probablement due à rinexpèrience du graveur qui avait omis de 
« renverser »le dessin en le reportant sur le cuivre. 
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a ètè soutenue par Unger (Qaellen der byz. Kunstge&chichte, 4878, 
p. 171) et par J. Strzygowski (dans Jahrbuch des deutch. arch. Inst ., 8, 
1893, p. 242 et suiv.). Et nous savons, en effet, que la gravure de 
Ducange a ètè prèparèe non pas d’après un croquis qui aurait ètè exè- 
cutè à Constantinople en vuede la publication de 4680, mais d’après un 
dessin fourni à Ducange par un certain Claude Molinet, chanoine de 
Sainte-Geneviève. II n’est donc pas dèfendu de croire que ce des.sin fùt 
plus ancien et qu’il remontait, par exeraple, aux temps de Gentile Bel- 
lini, auteur probable de plusieurs dessins (conservès en copies du dèbut 
du xvm e s., à l’Ecole des Beaux-Arts) du fut de la colonne de Thèodose. 

Quoi quil en soit, il n’y aurait pas lie'U de revenir sur toutes ces hypo- 
thèses, si notre ètude des thèmes et de riconographie de I’art impèrial 
ne semblait pas apporter quelques donnèes nouvelles en faveur de la 
gravure. Ainsi, nous nous rendons compte maintenant que tous les 
motifs qui apparentent le relief de la base, sur lagravure, à celui de la 
base de la colonne arcadienne, ne sont pas des particularitès exclusives 
de celle-ei, mais des formules courantes de l’art impèrial (rappelons les 
zones superposèes, le « signe » chrètien èlevè par des gènies volant au- 
dessus de l’image du souverain, les groupes symètriques de soldats et de 
personnifications des villes, les figures des vaincus relèguèes dans la zone 
infèrieure). Lacolonnede Thèodose, qui d’ailleurs a servi de modèle aux 
sculpteurs de la colonne d’Arcadius (cf. Cedrenus, I, p. 567), a parfaite- 
ment pu prèsenler toutes ces images et la disposition des sujets telle que 
nous la trouvons sur la gravure. 

On y voit, en outre, des reprèsentations qui ne sont pas sur la colonne 
d’Arcadius, et celles-ei ègalement sont conformes aux types consacrès de 
1‘iconographie impèriale : l’empereur trònant entourè de personnifìcations 
des villes qui lui prèsentent leur offrande; l’amoncellement des corps nus 
des ennemis vaincus (comparez au camèe de Licinius au Cabinet des 
Mèdailles). Et il n’est pas moins curieux que dans son ensemble le relief 
de la base, sur la gravure, avec l’empereur trònant au centre de la zone 
supèrieure et les iìgures nues ètendues au bas de la composition, prèsente 
plus de parentè encore avec les images de la « Deuxième Parousie » (par 
exemple avec la miniature du Cosmas Indicopleustes de la Vaticane : 
pl. XXXVIII, 4), que les reliefs de la base d’Arcadius auxquels nous 
avons pula eomparer (p. 253 et suiv.). 

Ne faudrait-il pas en conclure que, malgrè tout, la gravure de Ducange 
peut conserver un souvenir de la colonne de Thèodose ? C’est pour pou- 
voir poser cette question que nous I'avons fait reproduire, à la suite d’un 
choix de monuments authentiques de l’art impèrial. 
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P. 6, n. 2. — Au lieu de : père de Gratien..., lire : beau-père de 
Gratien. 

P. 9, n. 4. — Au lieu de : Constanee II, lire : Constant II. 

P. 10, n. 3. — Ajoutez : Sur Piconographie des empereurs des iv° et 
v e siècles, voy. R. Delbrueck, Spàlantihe Kaiser portràts von Constantinus 
Magnus bis zum Ende des Westreichs. Berlin-Leipzig, 1933 : ètude 
dètaillèe et excellentes reproductions d’un grand nombre de portraits 
impèriaux des trois types que nous analyserons plus loin. Nous n’avons 
pu consulter cette importante monographie que lorsque notre ètude a ètè 
imprimèe en placards. 

P. 17, n. 1. — Ajoutez : Pour Delbrueck, Sput. Kaiserportr., p. 219, 
la statuede Barlette reprèsente Marcien. 

P. 25, n. 4. — Ajoutez : Voy. aussi l’image de David de Trèbizonde 
trònant, sur le revers de son sceau : Schlumberger, Sigil. byz ., p. 425. 

P. 51. — Ajoutez à la fin du premier alinea : scène d’une Entrèe 
Solennelle, sur une fresque du vn e -vni e siècle (aujourd’hui dètruite) à 
Saint-Dèmètrios de Salonique (Sotiriou, dans ’AAeXt. pour 1918. 
Athènes, 1920, p. 26-27). Comme la procession longe un mur dècorè 
d une scène de chasse (voy. notre pl. VII, 2), il est probable que l’empe- 
reur triomphant se dirige vers le cirque ou l'hippodrome. 

p. 53 . — Ajoutez au bas de la page : Une èpigramme du moine Marc 
fait allusion à un portrait èquestre de Thèodore, despote de Morèe, qui 
dècorait une stèle commèmorant la prise de Corinthe par ceprince (1395) : 
S. Lambros, Palaiologeia , IV, p. 11, Cf. Brèhier, La sculpture byzantine 
et les arts mineurs byzantins. Paris, 1936, p. 18. 

P. 54, n. 1.— Ajoulèz après letitrede l'ouvrage de Wulfj: Delbrueck, 
Spat. Kaiserportr ., p. 158 etsuiv. 

P. 54, n. 1. — Contrairement à ce que nous disons à cet endroit, le 
inonument reprèsentè sur le dessin de Lorich (notre pl. XL, 1) ne peut 
ètre postèrieur à l’èpoque constantinienne, à cause de la couronne radièe 
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de l’empereur, sur ìe mèdaillon central. Quant aux tètes dècoratìves, sur 
le tròne, on peut se demander, si efTectivement elles reprèsentent des 
lions. 

P. 66. 1. 30. — Au lieu de : aux sons de l’orgue et d’autres instru- 
ments de musique qui rythment..., lire : aux sons de l’orgue qui 
rythment. 

P. 71, n. 3. — Ajoutez en iète de la note : Sur le problème des rap- 
ports politiques entre Byzance et la Russie kievienne, voy. A. Vasiliev, 
Was old Russia, a vassal state of ByzantÌum?, dans Speculum, VII, 
1932, p. 350 et suiv. 

P. 73, n. 1. — Ajoutez : comparez la fresque de Saint-Dèmèlrios de 
Salonique mentionnèe ci-dessus, additions à la p. 51. 

P. 89, n. 5. — Ajoutez : Autre exemple, sur une gemme de l’Ermitage 
qui fìgure l’investiture du futur empereur Valentinien III (?) par Hono- 
rius : Furtwangler, Ant. Gemmen, III, 365. Delbrueck, Spat. Kaiserportr., 
p. 211, fig. 73 etpl, 111. 

P. 90, n. 2. — Au lieu de : Moise et Melchisèdec, lire : Mo'ise et 
Aaron. 

P. 110. — Ajoutez à la fìn du premier alinèa : Comparez I’image de 
Justinien prèsentant à la Vierge le modèle de la Grande Eglise, sur cer- 
tains sceaux du clergè de Sainte-Sophie(èpoque des Comnènes): Schlum- 
berger, Sigil. byz ., p. 129, 130. 

P. 111, 1. 22. — Au lieu de : Andronic II Comnène, lire : Andronic II 
Palèologue. 

P. 131, n. 5. — Ajoutez : Voy. aussi le revers d’un mèdaillon en or 
de Jovien : personnifìcation d’un peuple barbare en proskynèse oiTrant 
une couronue à l’empereur assis : Delbrueck, Spat. Kaiserportr ., p. 89, 
fig. 27. 

P. 143, n. 4. — Ajoutez : Une gemme de la coll. Trivulci à Milan 
figure Constant II chassant le sanglier, dans les environs de Cèsarèe en 
Cappadoce : Delbrueck, Spat Kaiserporlr., p. 152-3, pl. 74, 1. 

P. 117, n. 3. — Au lieu de : belle-mère, lire : belle-sceur. 
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Achèmènides, 135; art, 60 n, 1, 

134 n. 2.. 

Achille, 53, 60, 94, 95; nouvel —, 

53. 

Alaric, 222. 

Alfòldi, A., 146,148, 206 n. 7, 214. 

Allemandes, costume, 52. 

Alexandre le Grand, nouvel —, 53, 

237. 

Alexandre Sèvère, monnaies, 204, 

217 n. 3. 

Alexandre, emp. byz., monnaie, 

116. 

Alexandrie, Musèe, statue d’un em- 
pereur trònant, 198 n. 1, 200 
n. 5. 

Alexis I cr Comnène, 27, 105 n. 1 ; 
images, 21, 29, 30, 53 n. 5, 100, 

111, 119 (pl. XIX, 1 ; XXIV, 2). 

Alexis I er et Irène, monnaies, 38. 

Alexis II Comnène, 107, 108 ; por- 
trait, 29. 

Alexis III Ange, monnaies, 38, 111 
n. 6; portrait, 30 n. 6. 

Alexis Comnène, parent de l’emp. 
Manuel, peintures de son palais, 

58. 

Amazonius, nom donnè à Commode, 

141. 

Ammien Marcellin, 136. 

Anastase I cr , 48 ; monnaies, 9, 14 
n. 1, 159. 

Anastase II, 91 n. 2, monnaies, 

9 n. 1. 

Andronic I cr Comnène, portrait, 
p. 15 n. 1 ; peintures de son pa- 
lais, 58, 59, 62, 84. 

Andronic II Palèologue, portraits, 

22 n. 2, 57, 111; monnaies, 101 
n. 3 (pl. XXVI, 2). 

A. Grabar. L’empereur dans l'art byzantin. 


Anges, famille règnante à By- 
zance, 29, 38 n. 2, 172. 

Anne Comnène, 29. 

Antioche (s. l'Oronte), 78 n. 3, 138, 
139, 235 n. 2. 

Antioche I er de Commagène, 151 
n. 1, 

Antioche Epiphane, 78 n. 3. 

Antonin le Pieux, 149. 

Antonins, règne des —, 139; sar- 
cophages, 141 n. 1, 142. 

Apollinaire (s.), 108. 

Apsimare (Tibère III), emp. byz., 
129. 

Arabes, 87 n. 1, 164. 

Arc triomphal, 209 et suiv., 231 
n. 3. 

Arcadius, monnaies, 14 n. 1, 159, 
160; portraits, 28, 101 n. 3. 

Arèthas, roì d’Èthiopie, 7 n. 1. 

Arilie (Serbie), peint. murales, 92. 

Aristote, 137. 

Arles, 237. 

Armènie, rois d’ —, 149, 233. 

Artavasde, emp. byz., monnaies, 
167 n. 3. 

Assyrie, art, 60 n. 1, 135, 136. 

Attale, emp. rom., monnaies, 215, 
222, 223. 

Athènes, Bibl. Nat., cod. 211 (Jean 
Chrys.), miniatures, 101 n. 3. 

— Musèe Byz., Chrysobulle d’An- 
dronic II,miniat., 111 (pl. XXVI, 
2 ). 

— cuirasse d’un emp. rom., sculpt. 
trouvèe à l'Agora, 205 n. 5. 

Auguste, 71 n. 3, 77 n. 1, 104 n. 
3,162,221. 

Augustin (s.), 222, 227. 

Ausone, consul, 6 n. 2. 

18 
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Babylone, nouvelle —=Rome, 220. 

Balinechti (Moldavie), peint. mu- 
rales, 104 n. 1. 

Balsamon, canoniste byz., 176. 

Bamberg, tissu byz., au trèsor de 
la cath., 33 n. 1, 51, 53, 56, 60, 
131, 172 n. 2 (pl..VII, 1). 

Bari, 16. 

Barletta, statue d’emp., 16, 17, 
21, 151 (pl. I). 

Basile I er Macèdonien, 20, 40, 91 n. 
4, 172,176 ; portraits, 27, 36, 100, 
115 n. 3, 116; monnaies, 25, 33 
n. 1, 83 n. 3, 172 n. 2, 185, 
186 ; mosai'ques au palais du 
Kènourgion, voy. Constantinople. 

Basile II, portraits, 29 ; triomphe 
sur les Bulgares, 53 ; image de 
ce triomphe, voy. Venise, Mar- 
cienne, Psautier de Basile II (pl. 
XXIII, 1 ; XXX, 23). 

Basile, consul, diptyque, 64 n. 1. 

Basilisque, emp. byz., monnaies, 14. 

Bechràm-Gor, roi lègendaire sas- 
sanide, 60. 

Belgrade, Bibl. Nat., cod. 297, ml- 
niatures, 236 n. 1. 

Bèlisaire, image, 56, 82. 

Berìin, Friedrich-Museum, diptyque 
chrètien, 211 n. 2; objet en 
ivoire avec couronnement de Lèon 
VI, 112 n. 1, 116 (pl. XXIV, 1). 

Bethlèem, ègl. de la Nativitè, 91 
n. 4; ètoile de —, 227 ; grotte 
de —, 260 ; image de —, 229. 

Bobbio, ampoules, 242. 

Brescia, Museo civico cristiano, dip- 
tyque des Lampadii, 45 n. 4, 64 
n. 1. 

Budapest, inscr., 5 n. 3. 

Bulgarie, Bulgares, portraits, 28 
n. 3, 71 n. 4, 102 n. 1, 111 ;rite 
triomphal, 87 n. 1. 

Caire (Le), Musèe, relief antique 
fìgurant la Nèmèsis, 127 n. 2. 

Calendrier de 354, dessins, 18, 21. 

Capoue, San Prisco, mos., 199. 

Cappadoce, fresques, 103, 170 n. 7, 
172 n. 1, 185; voy. aussi Qa- 
ranleq-Kilissè, Tcharqele-Kilissè, 
Sinnasos. 

Caracalla, 141, 142. 

Carausius, emp. rom., monnaies, 
11 n. 2. 


Carolingiens, art des —, 267. 

Gatacombes, peintures, 193, 232. 

Caucase, ceuvres d’art du —, 109, 
242 n. 6. 

Caucasiens, rois, images du cou- 
ronnement, 203. 

Cèsar, Jules—, 200. 

Chaldèe, Chaldèens, art, 134 n. 2, 
135. 

Chapour, roi sassanide, 132. 

Chartres, portail royal de la cath., 
52. 

Choniate, voy. Nicètas Choniate. 

Christ, fondateur de la Rome chrè- 
tienne, 221. 

Christ lumière, 103 et suiv. 

Chroniques byz., miniatures, 39, 
177 (pl. XXVII, 2). 

Chypre, ceuvres d’art, 96, 203 n. 6, 
217 n. 4, 242 n. 6. 

Cinname, voy. Jean Cinname. 

Cirque, jeux de —, voy. Constan- 
tinople, Hippodrome. 

Claude II le Gothique, emp. rom., 
monnaies, 217 n. 3. 

Claudien, panègyriste, 66 n. 2. 

Codinus, 22, 25; Pseudo-Codinus, 
163 n. 1. 

Cohen, numismate, 162. 

Cologne, Musèe diocèsain, tissu sas- 
sanide, 61 n. 1. 

Comnènes, 29, 30, 38 n. 2, 110, 116, 
144, 172, 173, 178, 180, 186, 258, 
266; portraits des —, 30. Voy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Commode, 140, 154 ; chasseur, 140- 
142; monnaies, 143 (pl. XXIX, 1). 

Constance Chlore, 104 n. 6, 197 n. 1. 

Constance II, 108, 217 ; monnaies, 
12 n. 5, 44, 45 n. 3, 47 n. 3, 115 
n. 1, 128 n. 2, 155 n. 5, 156 n. 3, 
159, 201 n. 5, 204 n. 4, 248 n. 2 ; 
portraits, 28, 48 (pl. XVII, 2 ; 
XXIX, 13). 

Constance Galle, voy. Gallus. 

Constant I er , 145; monnaies, 24 
n. 2, 45 n. 3, 47 n. 3, 128 n. 1, 
143, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 n. 4 
(pl. XXIX, 13). 

Constant II, monnaies, 9 n. 4, 19, 
35 n. 4, 166 (pl. XXIX, 14). 

Constantin I er , 34, 35, 75 n. 3, 78, 
111 n. 6, 127, 158, 162, 164, 171, 
180, 182, 192, 193, 194, 209, 220, 
266; monnaies, 24 n. 1, 27 n. 
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1, 44, 47 n. 3, 99, 111 n. 6, 
197 n. 1, 4, 5, 198 n. 1, 206 n. 2, 
248 n. 2; portraits et images 
mèdièvales, 9 n. 3, 28, 34, 37, 38 
n. 2, 39, 43-44, 53 n. 6, 99, 109- 
110, 111, 115, 201, 239; nouveau 
Moi'se, 96, 237 ; nouveau —, 111 ; 
avec Hèlène, images, 37-38 (pl. 
XXI, XXIX, 6, 11, 16). 

Constantin II, monnaies, 24 n. 2, 
128 n. 1, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 
n. 4, 202 n. 1, 206 n. 2 (pl. XXIX, 
13). 

Constantin III, monnaies, 128 n. 3. 

Constantin IV Pogonate, monnaics, 
9 n. 2, 14 n. 1, 19 ; mosai'que, 
108 ; — et Irène, monnaies, 167 
n. 3 (pl. XXX, 7, 8). 

Constantin V Copronyme, 168, 169, 
170 ; monnaies, 9 n. 4, 25, 35 n. 
6, 40, 59 n. 3, 61 n. 2, 91 n. 2, 
167 n. 3 ; avec Lèon III, 59 n. 3 ; 
avec Lèon IV, 113-114 (pl. 
XXVIII, 1 ; XXX, 1, 5, 6, 15). 

Constantin VII Porphyrogènète, 29, 
36, 55, 70, 100, 113 n. 1, 125 
n. 1 ; images, 89, 116 ; monnaìes, 
avec Romain I er , 38 n. 1 ; avec 
Lèon VI, 38 n. 1 (pl, XXV, 1 ; 
XXVII, 2). 

Constantin VIII, 107 (pl. XXX, 23). 

Constantin IX Monomaque, 7 n. 
3; portraits, 28, 107-108, 117 
n. 3 (pl. XIX, 2). 

Constantin X Doucas, portrait, 117- 
118. 

Constantin, emp. corègnant, fils 
de Michel VII Doucas, portrait, 
30 (pl. XVII, 1). 

Constantin, fils de Constantin X, 
monnaies, 21. 

Constantin Acropolyte, portrait, 22 
n. 5. 

Constantin, pape, 91 n. 2, 153. 

Constantina, femme de Maurice 
Tibère, 13 ; monnaies, 18. 

Constantinople, bains de Zeuxippe, 
51 ; colonne d’Arcadius, 32 n. 2, 
34, 39, 42, 45, 54, 55, 56, 74, 80, 
82, 83, 84, 126, 132, 157, 158, 
182, 206 n. 2, 210, 213, 214, 229, 
244, 253 et suiv. (pl. XIII-XV). 

— colonne de Marcien, 77 n. 1. 

— colonne de Thèodose I er , 39, 
42, 43. 


Constantinople, èglise desBiachernes 
portraits impèr., 30 n. 2. 

— èglise Saint-Ètienne, 36 n. 4 ; 
—■ èglise Saint-Polyeucte, 39. 

— èglise Sainte-Sophie, 34, 46, 107, 
176 ; mosalques, 9 n. 3, 71 n. 2, 
100 et suiv., 109-110, 178 (pl. 
XVIII, XXI); rideaux historiès, 
113, 174. 

—- èglise Saint-Thèodore, dans les 
environs de —, 138. 

—* Forum de Constantin, 34, 35, 

55, 163, 166 n. 1. 

— Forum de Thèodose, 76 n. 2. 

— Hippodrome, 33, 37, 45, 51, 54, 

56, 57, 58, 59, 62 et suiv., 74, 80, 
84, 87, 121, 125, 129, 132, 133, 
144, 145, 146, 168, 169, 172, (fig. 
1-8, pl. XI, XII; cf. pl. IX, 2). 

Constantinople, Milion, 38, 90 et 
suiv., 125, 169, 170. 

— mon. Chora-Kachriè-Djami, mo- 
saiques, 101. 

— mon. de la Vierge fondè par 
Manuel II, portraits imp., 30, 84. 

— obèlisque de Thèodose I er , 54, 

55, 65 et suiv., 72, 80, 82, 126, 
132, 133, 144, 145, 157, 182, 
206 n. 5, 210, 253, 254 (pl. XI, 
XII). 

— palais impèriaux, 40, 89, 90, 96 
n. 1, 99, 239 ; Chalcè, statues, 29 
n. 1, 100 ; mosa'iques, 56, 81-82, 
83, 87, 173, 206 n. 5, 210; Kè- 
nourgion, mosaiques, 27, 36, 40, 

56, 57, 83, 95 n. 1, 100, 155, 
173, 204, 210. 

—■ Porte Dorèe, 76. 

— Sènat, 125. Voy. aussi Stamboul. 
Copenhague, Glyptothèque, sarco- 

phage de Caracalla, 140 ; dessin 
d’une base de colonne,... (pl, 
XL, 1). 

Corippus, 40, 104, 105. 

Cortone, Saint-Frangois, staurothè- 
que, 37 n. 2, 38. 

Cosmas Indicopleustes, voy. Vatic. 
gr. 699. 

Couronnes byzantines envoyèes aux 
rois hongrois, 7 n. 3, 15, 30 (pl. 
XVII, 1). 

Crète, Hièrapytna, statue d’Ha- 
drien provenant de —, 45 n. 5, 
205 n. 5. 

Cumont, F., 131, 233. 
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Dalmatie, 111 n. 2. 

Danube, 78. 

Daphni, 249 n. 2 (pl. XXXVII). 

Dècoration zoomorphique et flo- 
rale, 171-172. 

Delbrueck, R., 64. 

Delphes, 137 n. 5. 

Dèmètrios Chomatianos, 176. 

Detchani (Serbie), peint. mur., 101. 

Digènis Acritas, peintures au pa- 
lais de —, 93 et suiv. 

Dioclètien, statue 200 n, 5 ; mon- 
naies, 24 n. 2,26 n. 1,197,198 n. 1. 

Dion de Pruse (Chrysostome), 138, 
139. 

Dionysos, nouveau —, 237. 

Diptyques chrètiens, 80 n. 1, 211, 
254 n. 1 ; consulaires, 5 n. 1, 11 
n. 3, 12, 17, 77 n. 2, 125 (pl. 
II, III); impèriaux, 49-50, 81,125, 
132, 211, 255 n. 1 (pl. IV, V); 
voy. aussi les divers monuments. 

Domitien, 154, 204 : monnaies, 218 
n. 1 (pl. XXIX, 3). 

Doura-Europos, peintures murales, 
134 n. 1, 136, 183, 192. 

Du Cange, 90 ; gravure publièe par 
—,... (pl. XL, 2). 

Durlacher Frères, coll., 56 (pl. VIII). 

figypte? art, 127 n. 2, 135, 239, 
242 n. 6; personniflcation, 236. 

Emona, 78 n. 3. 

Epanagogè, 175, 177. 

Èphèse, concile oecum., 198, 199, 
215, 219. 

Ephrem le Syrien (s.), 249 n. 2, 250. 

Ermitage, Musèe de 1’ —, plats 
d’argent byz., 48, 49, 126, 131 
(pl. XVII, 2). 

Etchmiadzin, diptyque chrèt., 211 
n. 2, 235. 

Èthiopie, 7 n. 1. 

Ètienne Nemania,' gr. joupan de 
Serbie, 40 n. 5, 41 n. 2, 84 n. 2, 
92, 111. 

Ètienne, èv. de Naples, 91 n. 2. 

Eudocie, femme de Thèodose II, 
161; portrait, 28. 

— femme de Romain IV, mon- 
naies, 20, 119 n. 1. 

Eudoxie, femme d’Arcadius, por- 
trait, 28. 

— femme de Basile Ier, portrait, 

100 . 


Eudoxie, femme de Romain II, por- 
trait, 116 (pl. XXV, 2). 

— femme de Constantin X, por- 
trait, 118. 

Eusèbe, histor. de Constantin, 35, 
43, 44, 99, 192, 221, 237, 239. 

Eustathe de Salonique, panègy- 
riste, 40 n. 5, 41 n. 2, 58, 60, 62, 
105. 

Falier, doge de Venise, 21. 

Fèlix IV, pape, portrait, 154. 

Flaviens, art oflìciel des —, 130. 

Florence, Bargelio, fragment d’un 
diptyque impèrial, 6 n. 2, 12, 
13 (pl. V). 

— BibliothèqueLaurentienne,Èvan- 
gèliaire de Rabula, miniatures, 
232. 

France, 103 n. 1. 

Francfort, concile de —■, 167. 

Furtwàngler, 196 n. 2. 

Galère, voy. Salonique, arc de —. 

Galla Placidia, 26, 28, 29, 210, 219 
n. 3, 238 ; monnaies, 24, 128 n. 3. 

Gallien, 154, mèdaille, 47 n. 5. 

Gallus, 204 n. 1; monnaies, 155 
n. 5. 

Gandersheim (Allemagne), tissu byz., 
59, 60, 61. 

Geiza I er , roi de Hongrie, 15 ; por- 
trait, 30 (pl. XVII, 1). 

Gèlat, mon. (Gèorgie), icone byz., 
118. 

Genève, missorium, 206 n. 5. 

George d’Antioche, fondateur de 
Ia Martorana à Palerme, 120. 

Georges, fondateur d’une ègl. à la 
Vierge, 40 n. 5. 

Gèorgie, oeuvres d’art, 71 n, 2,118. 
Voy. aussi Gèlat, Koutais, Cau- 
case (cf. flg. 11). 

Germains, 164. 

Golgotha, 163. 

Gordien III, mèdaille, 146. 

Goths, acteurs grecs dèguisès en 
—, 53 ; images des —, 82. 

Gothiques, statues, 239 n. 4. 

Grado, reliquaire, 198 n. 2. 

Gran (= Esztergom) en Hongrie, 
staurothèque, 37-38. 

Gratien, 160 n. 1; monnaies, 6 n. 2, 
26 n. 1, 155 n. 5, 215, 216 n. 1 ; 
portrait, 28. 



INDEX DES NOMS ET DES CHOSES 


277 


Gratien, merabre de la famille 
thèodosienne, portrait, 29. 

Grèce, images de la Nèmèsis, 127 
n. 2. 

Grecs dèguisès en Goths, 53. 

Grecs, portraits en pays — balka- 
niques, 102, 178. 

Grègoire de Nazianze, 36 n. 4, 89, 
94 n. 1, 161 n. 1. 

Grègoire II (Pseudo ?), pape, 5. 

Grègoire, H., 93. 

Guillaume II, roi normand, por- 
trait, 110. 

Gunther, èv., 51 n. 3, 53. 


Hadrien, bas-reliefs ( tondi ), 142, 143; 
monnaies, 141 n. 1, 201 n. 5; 
205, 218 n. 1 et 2, 248 n. 2 ; 
statue, 45 n. 5 ; temple de Roma , 
216, 220. 

Halberstadt, diptyque au trèsor 
de la cath., 31 n. 2, 77 n. 2, 204 
n. 4, 210, 228 (pl. III). 

Hèbreux, 213, 214. 

Hèlène, mère de Constantin, images, 
37. 

Hèlène (Irène), femme de Manuel 
II, images, 57, 114. 

Hèraclius, 19, 40, 49, 78 n. 3 ; mon- 
naies, 9 n. 2, 4, 18, 24, 27, 35 n. 
4, 163, 165 n. 2, 166, 183, 184 
(pl. XXIX, 12). 

Hèraclius, cèsar, portrait, 109. 

Hercule, nouvel —, 141, 237. 

Hermopolis (Ègypte), 228. 

Hièrapolis (Syrie), 154. 

Hièrapytna, voy. Crète. 

Hippodrome, voy. Constantinople, 
Hippodrome. 

Hippolyte, myth., 141. 

Hongrie, hongrois, 7 n. 3, 15, 30. 
Voy. Geiza I er . 

Honorius, 66 n. 1; monnaies, 128 
n. 3, 143 n. 4, 215, 216 n. 1, 239 
n. 2 ; portraits, 17, 28 (pl. XXIX, 
4 ; XXX, 16). 

Horace, 104, 139. 

Horus, 135 n. 1. 


Iconoclastes, èpoque des—, 166 et 
suiv., 265, 267; art des —, 34 
et suiv., 40, 51, 61-62, 134, 166- 
172, 244. 

Ir-Ruhaiyeh (Syrie), relief, 238. 


.Irène, femme d’Alexis I er ou de 
Jean II, ìmage, 21. 

Irène, femme d’Alexis I cr , image, 
38. 

Irène, femme d’Andronic II, image, 
57. 

Isaac II, emp. byz., monnaies, 15 
n. 1. 

Isaac le Perse, 166 n. 3. 

Israel* juges d’ —, 95. 

Israèl, fllles d’ —, 96. 

Ivan-Alexandre, tsar bulgare, por- 
trait, 105-106,120-121 (pl. XXIII, 
2 ). 

Jacques de Kokkinobaphos, poète 
ecclès., 259. 

Jaroslav, grand-duc de Kiev, por- 
trait, 30 ; avcc ses fils, 71 n. 4. 
Cf. 110 n. 1. 

Jaroslav Vsevolodovitch, prince dc 
Novgorod, portrait, 110. 

Jean (s.), auteur de I’Apocalypse, 
199. 

Jean, empereur rom., monnaies, 
128 n. 3. 

Jean I cr Tzimiscès, monnaies, 114, 
116, 172 n. 3, 186 (pl. XXVIII, 
6 ; XXX, 3, 12). 

Jean II Comnène, 59, 99 n. 1, 105 
n. 1, 3; portraits, 21, 29, 30, 119 
(pl. XXIV, 2). 

Jean VI Cantacuzène, portraits, 
22, 92 (pl. VI, 2.; XXII, 2). 

Jean VIII Palèologue, 22; por- 
traits, 57, 178. 

Jean, membre de la famille Thèo- 
dosienne, portrait, 29. 

Jean Chrysostome (s.), 18 n. 3, 28, 
80, 86 n. 2, 87, 125, 192, 201, 
210, 214, 253,256 et suiv. ; Pseudo 
80, 132, 147. 

Jean Cinname, 58, 59, 60, 93, 95. 

Jean Damascènc (s.), 36 n. 1, 81, 
168 n. 7, 192, 210. 

Jean d’Euchaita, 176. 

Jean, protovestiaire, neveu de Ma- 
nuel I er , 30. 

Jèroboam, 168 n. 6. 

Jèròme (s.), 221, 224. 

Jèrusalem, image de, 224,229; Pa- 
triarchie, homèlies de Grègoire 
Nazianze, miniatures, 94 n. 1. 

— Temple de — ,213, 216, 219,223 
(pl. XXXIV). 
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Jitcha (Serbie), peintures murales,, 
260. 

Jovien, 28 ; monnaies, 128 n. 3. 

Juliana Anicia, princesse impcr., 31, 
39. 

Julien, emp. rom., 28, 78 n. 3; 
monnaies, 159. 

Justin I er , 6 n. 2 ; monnaies, 9 n. 2, 
14 n. 1, 24, 47 n. 1, 159 ; portrait, 
16 n. 1 ; statue, 100, 101 n. 3, 
153, 174. 

Justin II, 104, 105, 158 ; monnaies, 

14, 24, 94 n. 1, 103, 159, 160; 
portrait, 16 n. 1. 

Justinien I er , 7 n. 1, 40, 48, 90, 96, 
158, 168, 171, 180, 181, 182, 244 ; 
monnaies, 9 n. 1, 2, 14 n. 1, 17 
n. 4, 24, 159 ; portraits et images 
postèrieures, 9 n. 3, 56, 81, 82, 
83, 84, 87, 106, 109-110, 113, 
173, 174, 206 n. 5, 210; statue 
èquestre, 17 n. 4, 34, 46, 47, 53, 
60, 95 n. 1, 131, 151 (pl. XX, 1 ; 
XXI; XXVIII, 4). 

Justinien II, 8 n. 1, 129; mon- 
naies, 9 n. 1. 10 n. 3, 11 n. 1, 

15, 19, 20, 25,164, 166, 167, 174, 
186 ; statue (?). 10 n. 3 (pl. XXX, 
9, 10, 13, 14). 

Kertch-Panticapèe, plat provenant 
de •—■, voy. Ermitage. 

Kèrynia (Chypre), trèsor de —, 96, 
217 n. 4. 

Kiev, icones de la Sagesse Divine, 
109 n. 2; cath. Sainte-Sophie, 
fresques 51, 52 n. 1, 71 et suiv. 
(flg. 1-8), 144, 145; portraits 
princiers, 30, 71 n. 4, 110 n. 1. 

Kondakov, N. P., 72. 

JLactance, 221. 

Lagides, portraits des —, 151 n. 1. 

Lampadii, diptyque des—, à Brescia. 
45 n. 4, 64 n. 1. 

Lares, autel des —, voy. Vatican. 

Lascaris, les empereurs —, 22. 

Lazes, roi des —, 6 n. 2. 

Lèocharès, sculpteur du iv e s. av. 
J.-C., 137. 

Lèon I er , 13 ; monnaies, 14 n. 1, 
44, 45 n. 1, 157 n. 2, 159, 160, 
227, 239 n. 3. 

Lèon II, monnaies, 14 n. 1, 227. 

Lèon III, 34 n. 4, 167; monnaies, 


9 n. 1, 13, 83 n. 3, 167 n. 3; avec 
Constantin V, 59 n. 3. 

Lèon IV, monnaies, 25, 33, 113, 
167 n. 3, 168 n. 2 (pl. XXX, 1, 
15, 18, 19). 

Lèon VI, 20, 103 n. 2; image du 
couronnement, 116 (pl. XXIV, 1); 
monnaies, 25 n. 3, 172 n. 3 ; 185, 
186; avec Constantin VII, 38 
n. 1. 

Lèon I er (s.), pape, 210, 219 n. 3, 
220 et suiv., 224 n. 2, 225 n. 2, 
227. 

Lèonce, emp., monnaies, 14. 

Lèonce, usurpateur, 129. 

Lèosthène, portrait (avec ses en- 
fants), 151 n. 1. 

Leptis Magna, arc de triomphe de 
Septime Sèvère, reliefs, 6 n. 2. 

Liber Pontifìcalis, 196, 201, 231 
n. 3. 

Libère, pape, 215. 

Licinia Eudoxia, femme de Valen- 
tinien III, monnaies, 198 n. 3, 
218 n. 3. 

Licinius I er , 34, 44, 156, 239; ca- 
mèe de —, 12, 239 n. 4 ; mon- 
naies, 11 n. 2, 152 n. 1, 156 n. 3. 

Licinius II, monnaies, 11 n. 2, 152 
n. 1, 156 n. 3. 

Liènard, coll. de —, voy. Londres. 

Limbourg (Allemagne), cath., stau- 
rothèque, 37, 38. 

Londres, 104 n. 6; Brit. Mus., bas- 
reliefs chaldèens, 134 n. 2 ; Vic- 
toria and Albert Museum, coll. 
Liènard, tissu byz., 63, 73, 169, 
184 (pl. IX, 2). 

Lucius Verus, monnaies, 149, 233. 

Lycie, ceuvres d’art en —, 131, 137. 

Lysippe, 137. 

Lyon, Musèe, ivoire byz., 249 n. 2; 
Musèe hist. des tissus, tissu byz. 
de Mozac, 59, 60, 61, 134, 144, 
169, 184 (pl, IX, 1). 

Macèdoniens, les empereurs byz. —, 
172, 178, 180, 244, 258, 266, 267. 

Madrid, Acad. d’Hist., plat de Thèo- 
dose I er , 89, 126, 149, 157, 202, 
206 n. 5 (pl. XVI); Bibl. Nat., 
Chronique de Skylitzès illustrèe, 
88 n. 2, 112, 117 (pl. XXVII, 2). 

Magdola (Ègypte), temple de Hè- 
ron, portraits des Lagides, 151 n. 1, 
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Magnence, raonnaies, 128 n. 1, 2; 
152, 155 n. 5, 204 n. 4, 234 n. 3. 

Majorien, monnaies, 44 n. 2, 239 
n. 2. 

Manassès, chronique, voy. Vatic. 
slav. 2. 

Manuel I er Comnène, 59, 62, 105, 
108; monnaies, 15 n. 1 ; pein- 
tures au palais, 40, 56, 57, 58, 84 ; 
portraits, 22 n. 2, 29, 30, 86, 115. 

Manuel II Palèologuc, monnaies, 
53, 178 ; portraits, 22 n. 2, 28, 
30, 57, 101 n. 3, 114. 

Manuel Philès, 38, 99 n. 1. 

Mappa , 12, 75. 

Marc-Aurèle, monnaies et mè- 
dailles, 142 n. 5, 218 n. 1 ; statue 
de — % 47 n. 6. 

Marcia, mattresse de Conmode, 141. 

Marcien, rnonnawts, 14 n. 1, 44, 159, 
160, 162, 239 n. 2. 

Marie, femme de Michel VII, por- 
trait, 118. 

Marie, femme de Manuel Comnène, 
portrait, 22 n. 2. 

Martin (Le Père), 51. 

Matthieu (Pseudo-), èvangiie apo- 
cryphe de —, 212, 224, 228. 

Matzuleyitsch, 172 n. 1. 

Maurice Tibère, monnaies, 9 n. 2, 
12, 13, 14 n. 1, 17, 18, 24, 27, 
128 n. 1, 152 n. 2, 163, 166 n. 2; 
statue (avec sa famille), 100. 

Maurus, èv. de Ravenne, image, 
Ì08. 

Maxence, 34, 35, 96, 237 ; monnaies, 
11 n. 2, 197 n. 5, 217 n. 3, 223 
n. 4. 

Maximien Hercule, monnaies, 26 
n. 1, 197 n. 1, 2 ; 217 n. 3. 

Mayence, Ròm.- Germanisches Zen- 
tral-Museum, couvercle de sar- 
cophage, 241 (pl. XXXVI, 1). 

Mèsopotamie, art, 135, 239; voy. 
aussi Doura-Europos. 

Messènie, portraits des rois de —, 
151 n. 1 ; relief prov. de —, 137. 

Michel III, 62 ; monnaies, 33 n. 1, 
172 n. 2, 185, 186 (pl. XXX, 
11, 17). 

Michel VII Doucas, envoie une cou- 
ronne au roi hongrois, 7 n. 3, 
15, 30; portraits, 15, 21, 30, 118 
(pl. XVII, 1). 

Michel VIII Palèologue, monnaies, 


101 n. 3, 178 n. 2 ; portrait (avec 
sa famille), 30 n. 2; statue, 101 
n. 3, 111, 178, 187. 

Michel IX, portrait, 57. 

Michel le Syrien, chronographe, 167. 

Milan, èdit de —, 193, 198. 

— Bibl. Ambrosienne, cod. 49-50 
(Grègoire de Nazianze), 94 n. 1. 

—■ coll. Trivulci, fragment de dip- 
tyque imp., 132, 255 n. 1. 

■— èglise Saint-Ambroise, tissu sas- 
sanide, 61 n. 1. 

— èglise Saint-Laurent, chap. 
Saint-Aquilin, mosaiquc, 207. 

Mileseva (Serbie), peint. murales, 30. 

Millet G., 103 n. 1. 

Miloutine, roi de Serbie, portrait, 
101 n. 6. 

Mistra, Saints Thèodores, portrait 
imp., 101 n. 3. 

Mithriastes, 105. 

Moldaves, portraits, 28 n. 3 ; voy. 
Roumains, Balinechti, Moldovitsa, 
Voronets. 

Moldovitsa (Roumanie), peint. mu- 
rales, 104 n. 1. 

Monnaies, voy. sous les noms des 
einp. rom. et byz. 

Mont-Athos, Rossicon, cod. Grèg. 
Naz., 94 n. 1. 

Mont-Sinal', cod 364 (Jean Chrys.), 
18 n. 3, 28, 117 n. 3 (pl. XIX, 2). 

Monza, cath., àmpoules, 242 ; dip- 
tyque de Stilichon, 6 n. 2. 

Moscou, anc. Patriarchie, rcliquaire 
byz., 117. 

— Musèe Hist., ivoire byz., 39, 
116 (pl. XXV, 1). 

.— Psautier Chloudov, 247 n. 2. 

— environs de —, Lavra Saint- 
Serge, icone byz. de la Vierge, 
22 n. 5. 

Mouraviev, A. N., 107, 109. 

Mozac, tissu byz., voy. Lyon. 

Munich, Bibl. Nat., cod. gr. 442, 22; 
fragment d’un diptyque imp., 89, 
149. 

— Munzkabinett, camèe chrèt., 231 
n. 4. 

Nabuchodonosor, 168 n. 6. 

Nagoritchino (Serbie), peint. mu- 
rales, 101, 102, 104 n. 1. 

Naples, cath., image des Conciles, 
91 n. 2. 
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Nemroud-Dagh, inonument d’An- 
tioche I er de Commagène, 151 n. 1. 

Nereditsy (Russie), èglise du Sau- 
veur, portrait princier, 110. 

Nèrèides, monument des — en Ly- 
cie, 131. 

Nèron, monnaies, 201. 

New-York, Metrop. Museum, cof- 
fret byz., 74. 

Nicèphore Botaniate, portraits, 31, 
88, 118, 119 (pl. VI, 1 ; XXII, 
1 ). 

Nicèphore, patriarche de Constan- 
tinople, 168, 169 n. 2. 

Nicètas Choniate, 53 n. 5, 58, 59, 
60, 62. 

Novgorod, icones de la Sagesse Di- 
vine, 109 n. 2, 110. 

Olympiques, jeux (les derniers), 161. 

Ostrogoths, 78. 

Otacilie, monnaies, 217 n. 3. 

Ottoniens, art des emp. —, 267. 

Ovide, 141. 

Palmyre, tombeau, peint. murales, 
11 n. 5. 

Palèologues, les empereurs —, 22 
23, 25, 29, 53, 56, 177, 178, 179, 
180, 181, 186, 263, 266; voy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Palerme, ègl. de la Martorana, mo- 
sai'ques, portrait du roi Roger II 
(pl. XXVI, 1). 

-— Musèe, bague byz., 7 n. 2. 

Palestine, 242 n. 6. 

Parenzo, mosaiques, 230 n. 4. 

Paris, Bibl. Nat., Coislin 79 (Jean 
Chrys.), 118, 119 (pl. VI, 1 ; 
XXII, 1) ; grec 510 (Grèg. Naz.), 
27, 35, 91 n. 4, 116, 166 n. 3 ; 
grec 543 (Grèg. Naz.), 89 ; grec 
923 (Sacra Parallela), 252 (pl. 
XXXVIII, 2); grec 1242, 22, 92 
(pl. VI, 2 ; XXII, 2); suppl. grec 
309, 22 n. 2 ; 

— Cab. des Mèdailles, diptyque 
chrètien (couverture de l’èv. 
Saint-Lupicin), 211 n. 2; 

— Louvre, diptyque du consul 
Anastase (pl. II); ivoire (Peiresc-) 
Barberini, 48-49, 55, 80 n. 1, 81, 
132, 133, 158, 210, 211 n. 1, 255 
n. 1 (pl. IV); 

— Louvre, miniature byz., 22, 28 ; 


Paris, Louvre, relief prov. de Mes- 
sènie, 137. 

Parthamasiris, roi parthe, images 
monètaires, 131, 233. 

Parthes, images des rois —, 131, 
149, 203, 233 ; art parthe, 60 n. 1, 
129, 136. 

Paul Silentiaire, 113. 

Paulin de Nole (s.), 240. 

Peiresc-Barberini, ivoire, voy. Paris, 
Louvre. 

Pèpin le Bref, 59 n. 3. 

Perdrizet, P., 138. 

Pèriclès, 53. 

Perm, plat, 242. 

Perses, 164 ; art des —, 136, 239. 

Persèpolis, palais, 131. 

Petch (Serbie), peint. murales, 92. 

Pètrone Maxime, monnaies, 44 n. 2. 

Philippe I er (l’Arabe), 222, 223; 
monnaies, 217, 220, 223 n. 4 (pl. 
XXX, 22). 

Philippe II (le Jeune), 217. 

Philippicus, 91 n. 2; monnaies, 9 n. 1. 

Philippopolis (Thrace), 154. 

Phènicie, 203 n. 6. 

Phocas, monnaies, 13, 18, 163. 

Pierre (s.), 108. Voy. ses images, 
Index iconographique. 

Pilate, 12. 

Plutarque, 137 n. 5. 

Poitiers, sarcophage, 240 n. 3. 

Pont Milvius, bataille du —, 35. 
96, 237. 

Postume, monnaies, 11 n. 2, 26 n, 
1, 128 n. 1, 197 n. 3, 248 n. 2, 3. 

Prague, cath., tissu sassanide, 61 n. 1. 

Probus, emp., monnaies, 197 n. 3, 
217 n. 3, 234 n. 3, 248 n. 2. 

Probus, consul, diptyque, 17, 47 
n. 5 (pl. III). 

Procope, hist. byz., 34, 46, 47, 53, 
56, 82, 87. 

Prudence, 221. 

Ptolèmèe Evergète, 235 n. 2. 

Pulchèrie, sceur de Thèodose II, 161. 

Pulchèrie, femme de Marcien, mon- 
naies, 160. 

Quades, 149. 

Qaranleq-Kilissè (Cappadoce), peint. 
murales, 103 n. 5. 

Rabula, Ev. syriaque de — à Flo- 
rence, 232. 
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Bavenne, Baptistère de Nèon (des 
Orthodoxes), mosai'ques, 199, 230 
n. 2, 232, 237 (pl. XXVII, 1); 

— Baptistère des Ariens, mosaiques, 
199, 230 n. 2, 232 ; 

— chapelle archièpiscopale, chaire 
de Tèv. Maximien, 80 n. 1; mo- 
saiques, 11 n. 5, 237 ; 

— èglise Saint-Apollinaire-le-Nou- 
veau, mosaiques, 103, 230, 232, 
238; 

— èglise Saint-Apollinaire-m Classe , 
mosai'ques, 96, 108 ; 

— èglise Sainte-Croix, raosaiques 
(dètruites), 219 n. 3, 238 ; 

— èglise Saint-Jean-Baptiste, mo- 
saiques (dètruites), 28-29 ; 

— èglise Saint-Vital, mosai'ques, 11 
n. 5, 96, 102 n. 1, 106, 153, 174, 
183, 203, 204 (pl. XXXII, 2); 

— Musèe, diptyque chrètien de 
Murano, 254 n. 1. 

— Palais de Thèodoric, 238. 

Beparatus, èv. de Bavenne, image, 

108. 

Bicimer, cachet de —, 18. 

Rodenwaldt, G>, 139. 

Boger II, roi normand de Sicile, 
portrait, 120 (pl. XXVI, 1). 

Bomain I er , monnaies (avec Cons- 
tantin VII), 38 n. 1. 

Romain II, portrait (?), 116, 119 
(pl. XXV, 2). 

Romain IV, monnaies, 119 n. 1 ; 
portrait (?), 116 n. 5 (pl. XXV, 2). 

Rome, arc de triomphe de Constan- 
tin, reliefs historiques, 42, 43, 
126, 127, 131, 133, 142, 197, 198, 
202, 208-209, 226 (pl. XXXI, 
XXXV, 1); 

— arc de Marc-Aurèle, reliefs sym- 
boliques, 147 ; 

— Biblioth. Barberini, terre cuite 
chrèt., 196, 207 et suiv., 229, 
249, 250, 251, 252 (fig. 10) ; 

— capitale chrètienne, 222,224 n. 2; 

— Circus Maximus , 145 ; 

— colonne de Trajan, 42-43 ; 

— èglise Saint-Clèment, fresque, 
249 n. 1, 2 ; 

— èglise Saints- Còme- et- Damien, 
mosa'iques, 102 n. 1, 154, 204 n. 
3, 205 n. 1 ; 

— èglise Sainte - Constance, mo- 
saique, 201 (pl. XXXII, 1) ; 


Rome, èglise Saint-Jean-du-Latran, 
mosaique, 205; 

— Saints-Jean-et-Paul (Mont-Cè- 
lius), fresque, 249 n. 1; 

— Saint-Laurent, mosai'que, 230 
n. 4 ; 

— Sainte-Marie-Antique, fresques, 
198 n. 2, 232, 249 n. 1 (fig. 12); 

•— Sainte-Marie-Majeure, mosaiques, 
54, 196, 199, 210 et suiv., 230 n. 
4 (pl. XXXIII, XXXIV, XXXV, 
2); 

— èglise Saint-Paul fuori , mosaique, 
210, 211, 230 n. 4, 231 n. 1 ; 

— èglise Saint-Pierre (Vatican), 
images des Conciles, 91 n. 2; 
inscription constantinienne, 194; 
mosaiques, 194, 205, 231 ; ora- 
toire du pape Jean VII, mosaiques 
249 n. 1; 

— èglise Sainte-Praxède, mosaiques, 
11 n. 5, 204 n. 3, 210 n. 1, 230 
n. 4, 231 n. 1, 253 ; 

— èglise Sainte-Pudentienne, mo- 
saiques, 196, 207, 230 n. 4, 231 ; 

— èglise Saint-Venance (chapelle 
auprès du Baptistère du Latran), 
mosaiques, 230 n. 4 ; 

— èglise Saint-Zènon (chapelle à 
Sainte-Praxède), mosaiques, 11 
n. 5, 249 n. 1 ; 

— Forum Romanum, 217; Mil- 
liaire, 90; 

— hypogèe d ’Aurelius Felicissimus , 
près du Viale Manzoni, fresques 
du temps de Sept. Sèvère, 234 
n. 4; 

— jubilè millènaire de 248 après 
J.-Ch., 220 et suiv.; 

— Musèe du Latran, sarcophage 

chrètien, 231, 240-241 (pl. 

XXXVI, 2) ; 

— Musèe des Thermes, sarcophage 
Ludovisi, 241, 242 n. 2; 

— Musèe Torlonia, bas-relief triom- 
phal de Marc-Aurèle, 147 n. 2 ; 

— Palais Venezia, cofiret byz., 112 
n. 1 ; 

— Sènat, 161 ; 

— Temple de Vènus et de Roma , 
216-217, 220, 223, 224 (pl. XXX, 
22); 

— Vatican, voy. ce mot. 

Rossano, cath„ Evangile, minia- 

ture, 12. 
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Roumanie, Roumains, peintures mu- 
rales, 104 n. 1, 109, 259 n. 2 ; por- 
traits, 102 n. 1, 103, 179 ; voy. 
aussi Moldavie, Valachie et sous 
les noms des èglises. 

Russie, Russe, 71 n. 3 ; iconographie, 
259, 260; portraits, 28 n. 3 ; voy. 
aussi Kiev, Nereditsy. 


Saint-Chef (Isère), peinture, 103 n. 1. 

Saint-Luc en Phocide, mosaique, 
249 n. 2. 

Saint-Michel, près de Stone (Dal- 
matie), peint. murale, 111, n. 2. 

Salomon, 53 ; nouveau —, 95. 

Salonique, arc de Galère, reliefs, 
42, 126, 127, 131, 133, 147, 210, 
211, 213, 229, 234 n. 4, 235 ; 

— èglise Saint-Dèmètrios, fresque, 
131, 234 n. 4 (pl. VII, 2); mo- 
sai'que, 204 n. 3. 

— èglise Saint-Georges, mosaiques, 
199. 


Salzenberg, 101. 

Samaghner, reliquaire prov. de —, 
231 n. 6. 

Sarcophages, 231, 235, 237, 238, 
240 et suiv. (pl. XXXVI, 1 et 2). 

Sassanide, art, 60, 61 n. 1, 134, 136, 
149 n. 1, 203 n. 2, 239 n. 4. 

Satan, 239. 

Septime-Sèvère, 78, 222 n. 4; arc 
à Leptis Magna, 6 n. 2 ; fresque 
du temps de —, 234 n. 4 ; mon- 
naies, 217 n. 3. 

Sèrail, voy. Stamboul, Sèrail. 

Serbie, Serbes, peintures murales, 
104 n. 1, 111, 236 n. 1 ; 259 n. 2 ; 
portraits, 30, 40 n. 5, 71 n. 4, 
102 n. 1, 179; voy. aussi Det- 
chani, Jitcha, Milesevo, Nago- 
ritchino. 

Seth, divinitè ègyptienne, 135 n. 1. 

Sèvère III, monnaies, 44 n. 2, 239 
n. 2. 


Sèvères, èpoque des —, 148. 
Sicile, 109. 

Sidon, 137 n. 3. 

Simèon, voy. Ètienne Nèmania. 
Sinnasos 
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os ^Cappadoce), fresques, 35, 


Sirmium, 78 n. 3. 

Sixte III, pape, voy. Xystus. 
Skylitzès, chronique, voy. Madrid. 


Slaves, 164; art des —, 103, 109 ; 
voy. aussi Bulgarie, Russie, Serbie. 

Sophie, femme de Justin II, mon- 
naies, 24, 27. 

Sotine, ville (dans Ps.-Matth.), 228. 

Stamboul, Bibl. du Sèrail, dessin 
de la statue de Justinien I er , 60; 

— Musèe, statue d’Hadrien (voy. 
Hièropytna); bas-reliefs flgurant 
un captif, 156. 

Stilichon, diptyque de — à Monza, 
6 n. 2. 

Stoudenitsa (Serbie), peint. mu- 
rales, 101 n. 6, 104 n. 1, 111. 

StroganoIT, anc. coll. — à Rome, 56, 
155 (pl. VIII). 

Strzygowski, J., 264. 

Suidas, 138. 

Syracuse, 108. 

Syrie, monuments d’art, 183, 238, 
239. 

aiyayè (=Arabes), rois des —, 167. 

Tarse, mèdaillon prov. de —, 137. 

T charqele-KiIis sè (C appado ce), p eint. 
murales, 103 n. 5. 

Thèocrite, illustrations de —, 94. 

Thèodora, femme de Justinien I er , 
portraits, 82, 106, 113, 174, 206 
n. 5 (pl. XX, 2). 

Thèodora, belle-sceur de Constantin 
Monomaque, portrait, 28 (pl. XIX, 
2 ). 

Thèodore Alexèevitch, tsar de Rus- 
sie, sa croix, 39. 

Thèodore Ange Comnène Doucas, 

« empereur » de Salonique, mon- 
naies, 174 (flg. 9). 

Thèodore Prodrome, 59. 

Thèodore Stoudite, 35 n. 6, 168 
n. 7, 

Thèodoret de Cyr, 81. 

Thèodose 1« 104, 160, 161 ; ses 
fils, 54; monnaies, 26 n. 1,32 n. 3, 
128 n. 2, 155 n. 5, 159, 160, 215, 
216 n. 1, 248 n. 2; portraits et 
images, 28, 29 n. 1, 34, 54, 65 et 
suiv., 75, 78; 193. (pl. XI, XII, 
XVI.) 

Thèodose II, 161, monnaies, 14 n. 1, 
32 n. 3, 44, 156 n. 1, 159, 160, 
216 n, 1, 218 n. 3, 227; portrait, 
28. 

Thèodose, flls de Maurice Tibère, 
monnaies, 18, 27. 
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ThèodoSe, membre de la famille 
thèodosienne, portrait, 29. 

Thèophile, 36, 62, 63, 78 n. 3, 169; 
monnaies, 14, 20, 33 n. 1, 35 n. 
6, 168 n. 1, 170 (pl. XXVIII, 
2 ; XXX, 21). 

Thrace, 135. 

Tibère II, 29, 163, 164; monnaies, 
9 n. 1, 12, 13, 14 n. 1, 34 n. 1, 
36 n. 1, 163, 165 n. 2 (pl. XXX, 
2 , 20 ). 

Tibère III, monnaies, 9 n. 1, 14. 

Tibère, cèsar, portrait, 109. 

Tirnovo (Bulgarie), 120. 

Titus, 130; monnaies, 218 n. 1 
(pl. XXIX, 2). 

Torcello, mosai'que, 250, 254. 

Tout-Ankh-Amon, coffret de —, 
135 n. 1. 

Trajan, monnaies, 111 n. 7, 127, 
131, 147, 149, 203, 218 n. 1, 233, 
248 n. 2 ; colonne de —, voy. 
Rome. 

Transylvanie, 7 n. 7. 

Troyes, cath., coffret byz., 50, 56, 
57, 60, 61, 131, 134, 144, 169 (pl. 
X, 1, 2). 

Tunisie, 203 n. 6. 

Valaques, portraits-, 28 n. 3. 

Valens, mèdailles et monnaies, 26 
n. 1, 159, 160, 222, 234 n. 3 
(pl. XXVIII, 3). 

Valentinien I er , monnaies, 17, 26 
n. 1, 128 n. 1, 3, 155 n. 5. 

Valentinien II, monnaies, 12 n. 5, 
128 n. 3, 155 n. 5, 160, 215, 216 
n. 1, 248 n. 2 ; portrait, 28. 

Valentinien III, 198 n. 3; mon- 
naies, 12 n. 5, 24, 44, 128 n. 3, 
204 n. 4, 218 n. 3, 239 n. 3, 248 
n. 2 (pl. XXIX, 5, 7-10). 

Valèrien, 132. 

Vatican, Biblioth., col. Barber. grec 
372 (Psautier Barberini), 27, 117 


n. 3, 119;cod. grec 666 (Panoplie 
Dogmatique), 100 (pl. XIX, 1); 
cod. grec 699 (Cosmas Indicopleus- 
tes), 251-252 (pl. XXXVIII, 1) ; 
cod, grec 1176 (tètraèvangile), 
22; cod. reg. Svec. grec I, 1; 
cod, slav. 2 (chronique de Manas- 
sès), 105, 120 ; cod. urbin. grec 
2, 119 (pl. XXIV, 2) ; Epitha- 
lame d’Andronic II, 84 n. 4; — 
Musèes, autel des Lares, 77 n. 
1 ; croix de Tempereur Justin, 
16 n. 1. 

Vènètes, faction des —, 105. 

Venise, Biblioth. Marcienne, cod. 
grec 17 (Psautier de Basile II), 
53, 55, 60, 86-87, 115 (pl. XXIII, 

i); 

— Campo Angaran, relief byz., 21 ; 

— èglise de Saint-Marc, ciborium, 
5 ; Pala d’Oro, 21. 

Vètranion, monnaies, 157 n. 2. 

Vienne, Antiquarium, fragmcnt de 
diptyque impèr., 6 n. 3 ; 

— Bibl. Nat., cod. grec I (Dios- 
coride), 31. 

Vidine (Bulgarie), èglises Saint- 
Pantèlèimon et Sainte-Petka, 
peint. murales, 254 n. 2, 3. 

Voronets (Moldavie), peint. inurales 
104 n. 1, 254 n. 2, 3. 

Whittemore Th., 101. 

Xanthos (Lycie), 131. 

Xystus (Sixte III), pape, 210, 215, 
223, 230. 

Zènon, monnaies, 14 n. 1, 159, 227, 

Zeuxippe, bains de — (Constanti- 
nople), 51. 

Zoè, femme de Constantin Mono- 
maque, portrait, 28 (pl. XIX, 2), 
107-108. 
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1. THÈMES DE L’AIIT IMPÈRIAL'. 


Adoration de l’empereur, par les 
« Romains » et les barbares, 85- 
88, 147-148 ; voy. aussi, 19 n. 1, 
66-67, 82, 85, 86, 121, 195, 206 
n. 5, 210, 211, 214, 229, 230. 

— du Christ par l’empereur, 98- 
106, 121, 153, 174, 177. 

Adventus , 104 n. 6, 128, 130, 211, 
228, 234 et suiv. 

Batailles (campagnes) victorieuses 
de I’empereur, 39-43 ; voy. aussi, 
78, 80, 84 n. 2, 121. 

Bible, sujets tirès de la — 66 n. 2, 
93-97, 121. 

Chrisme, voy. Monogramme du 
Christ. 

Christ couronnant l’empereur, voy. 
Couronnement. 

Chasses impèriales, 57-62, 133-144 ; 
voy. aussi 64 n. 1, 72, 84, 121,172. 

Clementia, 139. 

Conciles prèsidès par l’empereur, 
90-92, 169; voy. aussi 111 n. 8, 
121 209. 

Concordia , 139, 216, 218, 219 n. 3. 

Congiaire, distribution du —, 197, 
198, 202, 208-209. 

Constantin au Pont Milvius, 96, 
236-237. 

— croix de —, 19, 34, 35, 36, 156- 
158, 160-161, 163, 165, 166 n. 1, 
170-171, 265 ; 

— labarum de —, 6,11,14,17,19-21, 


32-33, 43, 44, 52, 76, 155-156, 
168, 172, 195, 239, 247, 265. 

Constantinople, voy. Personnifica- 
tions toponymiques. 

Couronnement de l’empereur, 112- 
121, 176-177; voy. aussi 66 n. 2, 
179, 195. 

Croix, instrument de la Victoire 
impèriale, 14, 32-39, 170-171 ; 
voy. aussi, 76, 79, 121, 195, 240, 
255 ; voy. ègalement Constantin, 
croix et labarum, Monogramme. 

Èlèvation sur le pavois, 112. 

Empereur à cheval, 45-54, 129-131 ; 
voy. aussi, 121, 234-236 ; 

— foulant le vaincu, 43-45, 127- 
129, voy. aussi, 26, 87 n. 3, 121; 
160, 195, 238-239. 

— à l’Hippodrome, 62-74, 144-147 ; 
voy. aussi, 121, 155 ; 

— en Majestè, 15-16, 18, 20-23, 24- 
26, 87-88; voy. Adoration de 
l’empereur, Oflrande à l’empe- 
reur; 

— piètè de Y —, voy. Adoration du 
Christ par l’empereur, Offrande 
de l’empereur; 

— portraits, 4-30; catègories d’ob- 
jets où on les reprèsente, 4-8 ; ca- 
ractère, 8-10; — à mi-corps, 10- 
16 ; — en pied et debout, 16- 
23; — trònant, 24-26; — en 
groupes, 26-30; voy. aussi, 121, 

147-148, 187. 


I. Pour les images des divers empereurs voy. Indcx I, sous leurs noms. 
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Empereur, restitutor, liberator, etc., 
19 n. 1, 248-249 ; 

— victorieux, triomphateur, voy. 
Victoire. 

Entrèe solenneile, voy. Adventus, 

Fecunditas Aug,, 193 n. 3. 

Hippodrome, voy. I’Empereur à 

Histoire de l’Antiquitè, scènes ti- 
rèes de r —, 93-97, 121. 

Investiture de l’empereur, voy. 
Couronnement. 

Investiture par l’empereur, 88-89, 
121, 149-150, 195, 201-202, 203. 

Jour, char du —■, '79. 

Juno Lucina, 198 n. 3. 

Juno Pronuba, 217 n. 4, 218. 

Labarum, voy. Constantin, labarum. 
Largitio, 197 n. 5, 201. 

Liberalilas Augusti, 201, 208 n. 1. 
Liberator, voy. Empereur, Resti- 
tutor. 

Lune, char de la —, 79. 

Main Divine, dans I’art impèrial, 
113-115, 117, 168, 172, 174. 
Mariage, scène de —, 112, 118, 217 
n. 4, 218. 

Monogramme du Christ (Chrisme), 
instrument de la Victoire, 32, 34, 
35, 44, 75 et suiv., 156, 161 n. 1, 
173, 195, 199, 265. 

Mythologie, scènes tirèes de Ia — 
93 — 97, 121. 

Nemesis, 74, 127 n. 2. 

Nuit, char de la —, 79. 

Offrande de I’empereur au Christ, 
106-111, 153-155 ; voy. aussi, 
121, 173, 174, 177, 179. 

Offrande des « Romains » et des bar- 
bares à I’empereur, 54-47, 131- 
133; voy. aussi, 65 et suiv., 81 
et suiv., 121, 174, 195, 210, 211, 
214, 227, 230, 233, 260-261. 

Passage des Alpes par Constantin, 
226. 


Personniflcations toponymiques,. 1 
n. 2, 19 n. 1, 31, 49, 52, 54 n. 1, 
56, 76, 78, 82 et suiv., 89, 94 n. 1, 
96, 111, 155, 160, 163 n. 1, 174, 
182, 202 n. 1, 204 n. 4, 216, 217, 
219, 228, 229, 234, 236, 260-261 ; 
— des vertus, 1 n. 2, 31 n. 4, 
88, 119, 137-138, 139, 218. 

Pietas, 100 n. 5, 139, 197 n. 5, 204 
n. 5, 218, 248. 

Prière des empereurs, voy. Adora- 
tion. 

Proskynèse, 85-87, 101, 147, 206. 

Restitutor, voy. Empereur. 

Roma, statue de —, 216, 217, 223- 
224, 225. 

Rome, personnifications, voy. Per- 
sonnifications toponymiques. 

Sèculaire, iconographic —, 205, 220 
et suiv. 

Thèàtre, scènes du —, 62, 64 n. 1. 
Trìomphe de Fempereur, voy. Vic- 
toire. 

Victoire impèriale, thèmes, 31-84, 
121 ; voy. aussi, 11 et suiv., 17 
et suiv., 23, 26 ; èvolution histo- 
rique, 126 et suiv., 175, 263 ; — 
et Fart chrètien, 194-195, 202, 
203-204, 210, 227-228, 230-231 
233, 234, 235, 237 et suiv., 239 
et suiv., 247 et suiv., 250 et suiv., 
260, 261 ; voy. aussi Adoration 
de l’empereur, Adventus, Ba- 
tailles, Chasses, Croix, Empereur 
à cheval, Empereur foulant Ie 
vaincu, Empereur à l’Hippo- 
drome, Labarum, Monogramme, 
Offrande à Fempereur. 

Victoire (Nikè), gènie de la —, 11, 
14, 26, 31, 44,45,47etsuiv., 54 n. 

1, 55, 74 et suiv., 127, 133, 139, 
140, 156 et suiv., 160, 163 n. 1, 
203 n. 6, 204, 227, 231, 233, 235, 
236. 

Vertus, voy. Personnifìcations. 

Vierge couronnant l’empereur, voy. 
Couronnement. 

Villes, voy. Personnifications. 

Virtus, 138-142. 
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2. THÈMES EMPRUNTÈS A LA MYTHOLOGIE, A LA FAI3LE 
ET A LTIISTOIRE ANTIQUES 


Actèon, 94 n. 1, 138. 

Adonis, 138. 

Agamemnon, 94. 

Alexandre le Grand, exploits, 94; 

en Hercule, 137, 141. 

Amazones, 77, 94. 

Armes mythologiques, 77. 
Aphrodite, 94 n. 1. 

Belièrophon, 94. 

Brahmanes, 94. 

Chimère, 94. 

Chiron, 94. 

Cratère, compagnon d’Alexandre, 
137. 

Cronos, 94 n. 1. 

Cyclope, 94. 

Darius, 94. 

Hercule, 93, 94,137,141,142. 
Hippolyte, 138. 


Magnanimitè (Megalopsychia), 137- 
138. 

Mèlèagre, 138. 

Narcisse, 138. 

Nèmèe, lion de —, 141. 

Olympe, dieux de Y —, 94 n. 1. 
Ouranos, 94 n. 1, 207. 

Pènèlope, 94. 

Phènix, 201, 205, 240. 

Sèrapis, 196 n. 2. 

Tirèsias, 138. 

Ulysse, 94. 

Vènus, 94 n. 1. 

Zeus, 94 n. 1, 196 n. 2. 


3. THÈMES DE L’ART CIIRÈTIEN. 


Aaron, 96, 176. 

Acathiste de la Vierge, 259. 

Adam, 242 n. 5, 247 n. 1, 248, 258. 
Adoration des Bergers, 212. 

— du Christ par les saints, 195, 
199, 205 et suiv., 210, 211, 258. 

— de la Croix, 240 et suiv. 

— des Mages, 106-107, 196, 211, 
212, 213, 227, 228, 230, 231, 233- 
234, 260. 

— du Tròne du Seigneur, 199. 
Agneau, 199, 209, 229. 

Ancien des Jours, 230, 254. 

Anne, prophètesse, 212 n. 2, 213, 

216, 219, 224, 225, 228. 

Annonce à Joseph, 227. 
Annonciation, 212, 226, 227. 
Antèchrist, 221. 

Aphrodisius, 213, 228-229, 236 n. 2. 
Apocalypse, thèmes de F —, 193, 
199, 212, 214, 220, 230 et suiv., 
250. 

Apocryphes, thèmes tirès des —, 212, 
224, 227, 228. 


Arrivèe des Mages auprès d’Hè- 
rode, 212. 

Ascension, 232. 

Baptème, 117. 

Bihle, thèmes tirès de la —, 1 n. 1, 
66 n. 2, 93-97, 121. 

Christ, images, 61 n. 2, 80 n. 1, 81, 
83 n. 3, 86, 99 n. 1, 100 et suiv., 
109, 112 et suiv., 164 et suiv., 
167, 169 n. 2, 173 et suiv., 179, 
185 et suiv., 193, 200 et suiv., 205 
et suiv., 209, 220, 258 et suiv., 
266-267 ; 

— adorè par les saints, voy. Ado- 
ration; 

— couronnant les saints, 202 et 
suiv.; 

— couronnèparlaMainDivine, 195. 

— foulant l’aspic et le basilic, 195, 
237-239. 

— investissant saint Pierre, voy. 
Donation; 
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Christ, instruments de sa Victoire, 
voy. Croix, Labarum, Monogramme 
(Index des thèmes de l'art im- 
pèr.). 

— offrande des saints au —•, voy. 
Offrande; 

— Pantocrator, 15, 19 n. 4, 25, 
83 n. 3, 99, 102, 103, 104, 106, 
111, 119, 253-254. 

— prèsidant la rèunion des apòtres, 
207 et suiv. 

— prètre du temple de Jèrusalem, 
19 n. 4. 

— tjiomphateur (en gloire, victo- 
rieux), 193, 194, 201, 209 et 
suiv., 219 n. 3. 

— trònant, 196 et suiv., 228, 231 
n. 4, 238. 

Couronnement de David, 66 n. 2. 

— d’èpines, 66 n. 2. 

Croix triomphale, 239-243; voy. 
aussi Croix (Index des thèmes de 
l'art impèr.). 

David, scènes de sa vie, 66 n. 2. 
96, 97, 217 n. 4 ; nouveau —, 95. 

Dèisis, 103 n. 5, 258. 

Dèrision du Christ, 66 n. 2. 

Descente aux Limbes, 238, 245 et 
suiv., 250, 254. 

Deuxième Parousie, 208, 212, 249 
et suiv., 259 ; voy. aussi Jugement 
Dernier. 
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Fasc. 40. Chr. Pfister, Pages alsaciennes, avec un poi'lrait et une bibliographie de I’Auteur, 
350 p. et 1 pl. 40 fr. 

Fasc. 41. G. Chadot, Les plateaux du Jura central. Elude morphogcnique, 320 p., 83 figures 
dans le lexte, 4 pl. liors texte. 50 fr. 

Fasc. 42. M. PnADiNEs, Le Problème de la Sensation, 270 p. 30 fr. 

Fasc. 43. A. Gradar, Recherches sur les Influences orientales dans l Art balkanique, 152 p. et 

16 pl. 40 fr. 

Fasc. 44. G. Lafourcade, La Jeunesse de Swinburne : I. La Vie, 272 p., 11 pl. 40 fr. 

Fasc. 45. — — II. L’ceuvre, 620 p. 40 fr. 

Fasc. 46. G. Parisbt, Ètudes d'Histoire rèvolutionnaire et contemporaine. 400 p. et 1 pl.. 10 fr. 

Fasc. 47-48. P. Lèvy, Histoire linguistique d’Alsace et de Lorraiue, T. I : Des origines à la Rèvo- 
tution. T. II: De la Rèvolulion à nosjours : deux forts volumes. Conronne'par IMcade'- 
mie des Sciences morn'es et poliliqucs . 00 fr. 

Fasc. 49. J. Hatt, Les Goiloques frangois et aliemands de Qaniel Martin, 1 vol., 200 p... 25 fr. 

Fasc. 50-51. M. Guehoult, L èvolution et la structure de la Doctrine de la Science chez Fichte, 

I, 384 p. ; II, 251 p. ; cliaque vol. 40 fr 

Couronnè par l'Àcadcmie des Sciences morales el poliliques. 

Fasc. 52. W. G. Moore, La Rèforme allemande et la littèrature frangaise, Rechcrches sur la 
notoriètè de Luther en France, 512 p. 50 fr. 

Fasc. 53. A. Boulangeh, L’Art Poètique de Jacques Peletier du Mans (1555), publiè d’après l’èdi- 
tion unique avec Introduction el Commcnlaires. 240 p. Cotir. par VAcnd. fran$. 50 fr. 

Fasc. 54. E, Renax, Travaux de Jeunesse, 1843-1844, publiès par J. Pommier. 40 fr. 

Fasc. 55. J. Pommier, La Jeanesse clèricale d Ernest Renan. Couronnè par l'Acadèinie fran- 
faise (Prìx Thiers). 60 fr. 

Fasc. 56. P. Fouche, Le Verbe frangais, Ètude morphologique, 442 p. 50 fr. 

Fasc. 57. Gmthe, Etudes publièes pour le centcnaire de sa mort, 475 p... 50 fr. 

Fasc. 58. E, Cavaionac, Subbiluliuma et son temps, 110 p., I pl. et 1 carte .. 15 fr. 

Fasc. 59. R. LEnoux, Guìllaumo de Humboldt, 462 p. . 50 fr. 

Fasc. 60. R. Leroux, La Thèorie du Despotisme èclairè chez K. Th. Dalberg, 80 p. 10 ,fr. 

Fasc. 61. M. Phadines, La sensibììitè èlèmentaire. Le sens du besoin. 180 p... 20 fr. 

Fasc. 62. L. Scuoumackbr, Erckmann-Chatrian, Etude biographiquc et crilique d’après des docu- 
mcnts inèdils, 410 p., 1 pl. . 50 fr. 

Fasc. 63. P. Perdrizbt, Le Calendrier parisien à la fin du Moyen Age, d’après le Brèviaire el les 
Livres d’Heures, 320 p., 8 pl... 45 fr. 

Fasc. 64. A. Schi.agdenhauffmv, Fr. Schlegel et son groupe, la doctrine dc rAllienmum, 
430 p. 50 fr. 

Fasc. 65. A. Schlagdenhauffen, La Langue des poètes strasbourgeois Alb. et Ad. Matthis, 
150 p. 25 fr. 

Fasc. 66. M. Phadines, La Sansibilitè èlèmentaire™ Les Sens de la dèfense, 380 p.^50 fr« 

Fasc. 67. Ch. Dartigue-Peyrou, La Vicomtè de Bèarn sous le règne d’Henri d’ÀIbret, 500 p.^ .60 fr. 

Fasc. 68. M. Goehoult, Dynamique et Mètaphysiqne Leibniziennes, 2 10 p. 30 fr. 

Fasc. 71. Ch. E. Perrin, Recherches sur Ia seigneurie rurale en Lorraine, 810 p. 80 ..f r « 

Conr. par VAcadèmie des Inscrìptions et Belles-Leltres (Grand Prix Gobcrt.) u 

Fasc. 72. R. Minder, Un poète romantique allemand, Ludwig Tieck, 5t6 p. 60"fr. 

Fasc. 73. M. L. Cazamian, Le roman et les idèes en Angleterre : "L'anti-intellectualisme et 
l’esthètisme (1880-1900), 438 p. 45 fr. 






































Fasc. 74. Emsadeth Will, Saint Apollinaìro de Ravenne, 100 p., 8 pl. 18 fr. 

Fasc. 75. A. GnADAB, L’empereur dane l’art byzantin, env. 280 p., 40 pl. 75 fr. 


SOUS PfìESSE 

Pierrb Montrt, Lqs reliqnes de l’art syrien en 
sinset textes hièrogljphiques. 


DEUXIÈME SÈfìlE. — In-16 czrri 

Vol. 1. S. Rochrblavb, Louis de Fonrcaud et le mouvement artistique en France de 1875 à 
1914, 410 p., 1 pl. 15 f r . 

Vol. 2. G. Maitoain, Ronsard en Italie, 345 p. Conr. pnr l'Acad. Fran? . 15 f r . 

Vol. 3. H. Gili.ot, Delacroix, l'Homrae, ses Idèes, son DEuvre, 400 p. et 4 pl. Couronuè par 
rAcàdèmie des Benox-Arts . 20 fr. 

Vol. 4. II. Thonchon, Ernest Renan et l’Ètranger, 446 p. Couronnè par TAcndèmÌeFran^aise, 
(prix Marcclin Guèrìii)... 20 fr. 

Vol. 5. P. Ai.fahig, Laromiguière et son Ècole, Ètude biographique, 324 p. et 4 pl. Couronni 
par l'Acadèrnie des Sciences morales et politiques.. . 20 fr. 

Vol. 6. H. Thonchon, Romantisme et Prèromantisme. 293 p. 20 fr. 

Vol. 7. L. Tesnièhb, Oton Joupantchitch, poète slovène, 383 p.. 30 fr. 

Vol. 8. A. Dollinokr, Les Ètudes Historiques de Chateaubriand. Prix de l'Alsace Litti - 

ratre . 20 fr. 

Vol. 9. J. Pommier, La Hystique de Baudelaire. 18 fr. 

Vol. 10. P. Montrt, Les nouvelles Fouilles de Tanis (1929-1932), 188 p. avec 90 pl. hors 
texte...*... 50 fr. 

Vol. 11. Edith Behnaiuun, Lesidèes religieuses de Hadame Roland, 185 p. 15 fr. 

Vol. 12. H. Gillot, Chateaubriand, ses idèes, son action, son ceuvre, 392 p... 30 fr. 

Vol. 13. Touti Nameh ou Les Contes dn Perroquet, tiaduils du persan par E. Mullbr, XXVI, 
124 .. 20 fr. 

Vol. 14. G. Mauoain, Hoeurs italiennes dela Renaissance. I. La vengeance, vm-361 p. ... 25 fr. 


SÈIÌIE INITIA TION ET MÈTHODES 

1. La Papyrologie, par Paul t.OLLOMr, 38 p. et 2 pl... 6 f P . 

2. Exercices cartographiques, par H . Baulig, 54 p., 2» èdition..... . 8 fr! 

3. Le Verbe allemand. par M. Cahen, 95 p. 8 fr. 

4. La Phonètique latine, par A. Juret, 75 p.. 8 f r 

5. Principes de mètrique grecque etlatine, par A. Jurbt, 50 p. 6 fr’ 

6. La critique des textes, par P. Collomp . 12 fr. 

7. Elèments de phonologie franpaise, par G. Gougsnhbim, 136 p. 20 fr. 

8. Elèments de mètrique allemande, par J. Fourqubt, 106 p. 15 f r . 


SÈRIE TEXTES D'ÈTUDE 

1. Tkrtullibn, De Spectaculis, texte ètabli par A. Boulanohr, 116 p. 10 fr. 

2. Les Lingons, lextes et inscriptions antiques, pp. G. Drioux, 200 p. 20 fr. 

3. La Folie Tristan de Berne, èd. par E. Hckpffner, 190 p. 15 f r , 

4. Lopb dr Vkoa, E1 Perro del Hortelano, èd. par E. Koiilbr, 152 p. 20 fr. 

5. Res Gestae Dlvi Augusti, èd. par J, GagA, 212 p., 4 pl. 25 fr. 


tìORS SÈRIE 

aphie Alsacienne, Revue critique des pubtications concernant l’Alsace, par un groupe de 
professcurs et de savants : 

Tomes l à V. 1919-1933. Chaque vol. 40 fr. 


BULLETIN DE LA FACULTÈ DES LETTBES DE STRASBOURG 
Mensuel, paraìssant le premierde chaque mois scolaire de novembre à mai. 

Abonnement annuel (donnanl droit au Livretde l’ÈLudiant)... 20 fr. 

Chacune des annèes ècouièes depuis 1922-1923... 30 fr. 

Numèro spècial du Bultetia consacrè aux Conrs de Vacances. 5 fr. 

Livret-Guide de! Ètadiant en Lettres à Strasbourg, tenu à jour chaque annèe. . 5 fr. 



































